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KONFRONTACJE 74 
W CZTERECH 
MIASTACH 


„Ziemia obiecana” Andrzeja Wajdy 
otworzy _22 lutego w Warszawie tego- 
roczny przegląd filmów świata. „Kon- 
irontacje 14 odbędą się także W Ło- 
dzi (początek 2 marca) - Krakowie 
($ marca) i Gdańsku (6 marca). Re- 
pertuar zawiera 14 filmów z 11 krajów. 

Radziecką kinematografię reprezen- 
tują „Romanca o zakochanych”  An- 
drieja  Michałkowa- Konczałowskiego 
(Grand Prix w Karlowych Warach) i 

Czerwona kalina”, ostatnie dzieło 
Żmarłego niedawno reżysera, aktora 
i pisarza Wasilija Szukszyna (uznane 
za najlepszy film roku na wszech- 
związkowym festiwalu w Baku). Czes- 
ki dramat obyczajowy ..Kochankowie 
roku pierwszego” Jaroslava Balika 
przyniósł nagrodę aktorską Marcie 
Vanturovej w Karlowych Warach, 
„Derwisz i śmierć” dramat psycholo” 
giczny Zdravko Velimirovicia zdobył 
kilka nagród w Puli. Kino węgierskie 
prezentuje „U kresu* debiutującego 
reżysera GYuli Maśra (Grand Prix w 
Mannheim) 

Dramat gangsterski „Żądło George 
Roya Hilla | Rozmowa” Francisa 
Forda Coppoli (Grand Prix w Cannes) 
należą do najgłośniejszych amerykań- 
skich filmów roku. Meksykańską 

Przepowiednię" zrealizował Luis Al- 

briza: film wyróżniono na festiwalu 
w San Sebastian. Dwa filmy przedsta- 
wia kino włoskie: „Amarcord* Fede- 
rico Felliniego i „Kwiaty z tysiąca i 
jednej nocy” Pier Paolo Pasoliniego 
(specjalna nagroda jury w_ Cannes) 
angielsko-włoski jest dramat psycho- 
logiczny ..Nie oglądaj się teraz” Nico- 
lasa Roega. Kinematografia francuska 
przedstawi wyróżniony specjalną na- 
grodą jury festiwalu w Berlinie Za- 
chodnim dramat psychologiczny Bert 
randa Tavernier Zegarmistrz od 
świętego Pawła”. Wyprodukowany w 
RFŃ „Strach zżerać duszę" Rainera 
Wernera  Fassbindera — nagroda 
FIPRESCI w Cannes — stawia pro- 
blem dyskryminacji arabskich robot- 
ników. 

Jak zapewnia CRF — większość fil- 
mów zakupiono już na nasze ekrany. 





„CZŁOWIEK-PRACA 
-TWÓRCZOŚĆ” 
W LUBLINIE 


Interesująco zapowiada się program 
1 Międzynarodowego Forum Fiimo- 
wego „Człowiek — praca — twór- 
czość”,''które — zapoczątkowane ubie- 
głorocznym przeglądem w_ Świdniku 
— odbędzie się w dniach 1—4 maja br. 
w Lublinie i województwie lubelskim. 

Główny temat tegorocznego Forum 
— wpływ pracy na kształtowanie 0s0- 
bowości i charakterów ludzkich. 

Do udziału zaproszono _ kinemato- 
grafie krajów socjalistycznych; każ- 
da z nich przedstawić ma jeden film 
fabularny, a delegacje twórców wez- 
mą udział w spotkaniu z_ polskimi 
naukowcami. filmologami i krytykami. 

Program uzupełnia przegląd polskich 
filmów krótkometrażowych — doku- 
mentalnych, telewizyjnych i animowa: 
nych oraz retrospektywa najciekaw- 
szych pozycji poświęconych tematowi 
pracy ze zbiorów Filmoteki Polskiej. 


„PREMIERY 
STUDENCKIE” 
WE WROGŁAWIU 


Odnotowujemy ciekawą inicjatywę 
SZSP i Okręgowego Zarzadu Kin wi 
Wrocławiu. Począwszy od stycznia, 
raz w tygodniu w 700-miejscowym ki- 
nie „Pokój” odbywają się „premiery 
studenckie” najnowszych filmów pol 
skich i zagranicznych. Na pierwszych 
pokazach zaprezentowano 


grantów" i „Orła i reszki 
znalazł uznanie studentów, frekwencja 
jest duża. 








POLSKIE FILMY 
W KENII 


W styczniu odhył się w Nairobi, 
stolicy Kenii, pierwszy przegląd pols” 
kich filmów tabularnych, zorganizo- 
wany staraniem ambasady polskiej, 
W uroczystym otwarciu wziął udział 
kenijski minister informacji i radi 
fonii D. Moutinda, ambasador PRL w 
Nairobi Z. Leśniak i_ przedstawiciele 
wielu resortów, a miejscowa prasa i 
telewizja nadały imprezie duży roz- 
głos. Przegląd inaugurował pokaz 
„Popiołu 1 diamentu”, poprzedzony 
projekcją krótkometrażówek . Kroni- 
ka 20-lecia" 1 „Testament”; reż. 
Krzysztof Zanussi przedstawi „Życie 
rodzinne” i spotkał się z widzami i 
dziennikarzami. 


KONKURS 
NA SCENARIUSZ 
KRÓTKOMETRAŻÓWKI 
DLA DZIEGI 


W. programie II Biennale Sztuki dla 
Dziecka. organizowanego z rozmachem 
W Poznaniu, znalazł się otwarty kon- 
kurs na scenariusz filmu krótkometra- 
żowego dla dzieci od lat 3 do 5. Na 
konkurs. możn 


Mogą to być scenariusze filmów ani- 
mowanych, albo aktorskich, o charak- 
terze rozrywkowym lub dydaktycz- 
nym. Przewidziano nagrody w_ wyst 
kości 1o, 7 i 5 tys. złotych.  Termi 
nadsyłania prac pod adresem Komite- 
tu Organizacyjnego TI Biennale Sztuki 
dla Dziecka — Pałac Kultury w Poz- 
naniu, ul. Armii Czerwonej 40/82 — 
Upływa 30 kwietnia br. Wyniki zostaną 
ogłoszone 3 czerwca. 





ECASET ZZO ZOE TWREOZEO Z ORÓ ODŻZÓW A OG) 
SPOTKANIE Z KINEM MONGOLSKIM 


Niewiele wiemy o kinematografii 
Mongolii. Pierwszą konfrontacją na 
większą skalę były targi w Ułan Ra- 
tor, zorganizowane w grudniu ub. 
roku dla przedstawicieli kinematogra- 
fi i telewizji ze wszystkich krajów 
socjalistycznych. Jak nam powiedział 
uczestnik targów”, dyrektor biura 
koordynacji programu TV _ Witalis 
Jankowski, gościom pokazano 16 til- 
mów, od najstarszych z lat czterdzies- 
tych. realizowanych przy współudziale 
filmowców radzieckich, po nowe. Naj- 
większe zainteresowanie wzbudziły fil- 
my historyczne, wśród których było 
klasyczne dzieło „Mongolia w _ og- 
niu” reżyserowane przez Josita Chej- 
tica i Aleksandra Zarchiego (wyświe- 
tlane już na naszych ekranach w 1951 
roku). Jest to fragment biogratli bo- 
hatera narodowego Mongolii — Suche 
Batora; występują w nim min. Mak- 
sym Sztrauch w roli Lenina i Nikołaj 
Czerkasow w roli barona Ungerna. 

Interesujący film z lat Rewolucji, 
zatytułowany _„Przewożnicy”, zreali- 
zował mongolski reżyser D. Żigżid. 
Sensacyjna akcja rozgrywa się nad 
graniczną rzeką, a treścią jest przy- 
jah Mongoła | Rosjanina (Nikołaj 
Kriuczkow). przemycających broń dla 
oddziałów rewolucyjnych. 

Barwny „Rok zaćmienia słońca” reż. 
2. Buntara (kupiony dla polskich kin 
studyjnych) reprezentował już Mongo- 
lię na festiwalu w Taszkiencie. Film 
powraca do wydarzeń 1939 r., kiedy to 
na pograniczu Mandżurii, nad rzeką 
Chałchyn-Goł doszło do rwszego 
starcia oddziałów mongolskich i ra- 
dzieckich z japońskim agresorem. W 
rok po tych wydarzeniach wraca do 
jurty w stepie chłopiec uznany za po- 
leglego. Jego powrót powoduje wiele 


komplikacji; najbliżsi już go opłakali 
1 pochowali w myślach. 

Natomiast dla „Kina Starych Fil- 
mów” TVP kupiono dwuczęściowy 
film „Stepowi rycerze” z 1945 r.. mo- 
numentalną opowieść o walkach Mon- 
gołów z Mandżurami w XVII w. Bo- 
haterem filmu jest Cogtu, wódz któ- 
ry usiłował zjednoczyć słabe i skłóco- 
ne chanaty w nowoczesne państwo. 

W Mongolii kin jest mało. cała sieć 
rozpowszechniania oparta jest o kina 


„Przewoźnicy” D. Zigżida 


ruchome docierające do skupisk jurt 
w pustyni: decydujące znaczenie ma 
telewizja. A jednak, mimo braku za- 
plecza, tradycji i szerokiej widowni, 
kilku "wychowanków moskiewskiego 
WGIK pracuje nad nowymi filmami 
tabularnymi | osiąga niezłe rezultaty. 

Mala ciekawostka: nadal do ulubio- 
nych programów telewizji w Ułan Ba- 
tor należą dwa nasze seriale — „Staw- 
Xa większa niż życie” i „Czterej pan- 
cerni i pies”. Nikt już nie wie, ile 
razy je wznawiano... 














Et 
MILIONY DO TYŁU 


Tydzień temu opublikowaliśmy in- 
formację o _trzymilionowym wzroś- 
cie frekwencji w kinach w JST4 r. 
Radość z tego sukcesi naszej kine- 
matografii mąci świadomośc faktu, że 
zainteresowanie widowni - filmami 
(głównie polskimi) nie zostało w pełni 
zaspokojone. Rezultaty bowiem mo- 
głyby być O wiele lepsze: we wrześ- 
niu 1974 r. wiadomo było, iż w trzech 
pierwszych kwartałach roku odwie- 
dziło kina o 6 milionów widzów wię- 
cej niż w tym samym okresie 1973 T. 
Gdyby w IV kwartale wyniki byly po- 
dobne, wzrost _ frekwencji _ wyniósłby 
Około 8. milionów. można to. było 
osiągnąć? Cóż za pytanie. przecież 
właśnie w IV ktartale szedł na peł- 
nych obrotach „„Potop' 

Tajemnicę tego naglego conięcia 
tłumaczy inna cyfra z rocznego bilan- 
su kinematografii: okazuje się. że 
liczba seansów w kinach była o 26 ty- 
siący niższa w I974 niż w 1973 r. TO 
były nie tylko miejsca w kinach zam- 
kniętych z okazji remontu. Także 
miejsca w kinach zamykanych po ci- 
chu, na parę dni, w kinach ograni- 
czających ilość seansów, bo. 
plen wpływów kusowych 
nany we wrześniu czy październiku. 

Tak oto objawił się. już nie po raz 
pierwszy, strach przed perspektywą 
podniesienia planu wpływów, gdy wy- 
niki roku okażą się za! dob: 

ZDZIWIONY 


W montażu. 


CZAS | 
BOHATERÓW 


Scenami we wnętrzach pałacyku w 
podwarszawskich Radziejowicach za- 
kończyły się zdjęcia do filmu „Czas 
bohaterów". Akcja toczy się we 
wrześniu 1938 roku, autorem scenariu- 
sza i reżyserem jest Janusz Nasteter. 
operatorem Witold Sobociński, Film 
powstaje w zespole „„Iluzjon”, główne 
role grają Piotr Łysak i Grażyna Mi- 
chalska (na zdjęciu). Występują też 
Jadwiga Chojnacka. Wiesława Mazur- 
kiewicz, Anna Seniuk, Laura Łącz, 
Magdalena Kalenik. Ryszard Barycz 
i Franciszek Trzeciak. 


EDSEENETTNEENEEFEH 
SPROSTOWANIE 


W numerze 5 mylnie podpisaliśmy 
zdjęcie przedstawiające panią Zofię 
Sykulską-Szancerową w roli królowej 
adwigi, żony Władysława Łokietka. 
Serdecznie przepraszamy 


Na okladce: 
ŁUCJA KOWOLIK 


Fot. Zofia Nasierowska 





Mówiąc o filmie — mówić o świecie, a 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


Co w klubach 


piszczy ? 


25—%6 stycznia br. w Warszawie odbył się XIV Zjazd Sprawozdaw- 
czo-Wyborczy Dyskusyjnych Klubów Filmowych. Zmieniły się wła- 


dze. „Król umarł; niech żyje król!”. 


Zastanawiająca była cisza publ 


katorów, jedyny wyjątek stanowił artykuł Bogdana Zagroby w „Lite- 


raturze”; czy już doprawdy nikogo nie obchodzą losy tego ruchu? 


kinemato- 
mie chcia- 


ękart 

grafii”, 

ne dziecko, z któ- 

rym nie wiadomo 
g995D 


kreślali 
rozzaleni klubowicze przy okazji 
saszej dyskusji o kinach studyj- 
=re Od dawna panuje pogląd, 
ze zie zajlepiej dzieje sięz DKF. 
am Powiedzmy zatem wyraż- 
mie Polska Federacja DKF zna- 
lzzłz się w impasie, a kryzys w 
ij czwili — przynajmniej w 
szeim rozumieniu — sięga pod- 
stawowych założeń programo- 
=zen Odnosi się wrażenie, jakby 
<zaS wyprzedził ów ruch z poło- 


wy lat pięćdziesiątych, spychając 
go na margines społecznych zain- 
teresowań, czyniąc zeń mumię 
szacowną, ale nie budzącą spe- 
cjalnych emocji, ot, jeszcze jed- 
no stowarzyszenie hobbystów, 
niewiele kulturze oferujące, a 
zatem jeszcze mniej otrzymujące. 

Bezruch Federacji, widoczny w 
ostatnich latach, staje się groźny. 
Czas zatem najwyższy i dobry ku 
temu, jako że to początek działa- 
nia nowej Rady, aby zrewidować 
przestarzałe schematy myślenia, 
porzucić może wiele przyzwycza- 


maga to jednak wypracowania 
przekonującej koncepcji 
programowej, określenia roli 
DKF-ów w naszym życiu społec; 
no-kulturalnym, ich miejsca i 
funkcji w aktualnym 
upowszechniania kultury 
ogóle i kultury filmowej w 
szczególności. Dopiero świado- 
mość tych, choćby  kierunkowo 
określonych celów, ma _ szanse 
wprowadzenia ruchu w normalny 
rytm życia społeczeństwa 


Myślę, że nie trzeba czegoś za- 
generalnie wymyślać. Z tymi 
wspaniałymi planami rozmaicie 
bywa. Wydaje mi się, że te no- 
we cele i metody pracy już są; 
tu i ówdzie widać je w pracach 
poszczególnych klubów. Idzie o 
to, by je nie tylko widzieć. Idzie 
o to, by opierając się o empirię, 
stworzyć naprawdę współczesną 
koncepcję klubu filmowego, a- 
trakcyjnego dla widza, trwałego, 
ważnego potrzebnego ogniwa 
wśród instytucji współczesnej 
kultury. Popatrzmy zatem na 


Andrzeja wajdy 


przykłady, na owe przesłanki, na 
Ślady przyszłości zawarte w tym, 
co dziś i wczoraj, 


ŁYK 
HISTORII 


W momencie startu, w roku 
1956, nikt nie przewidywał, że 
ruch DKF-ów będzie tak dyna 
miczny. Swym gwałtownym roz- 
wojem zaskoczył nawet inicjato- 
rów. Planowano uruchomienie na 
początek kilku klubów na za- 
sadzie próbki pilotażowej, która 
miała sprawdzić, jak się ta no- 
winka przyjmuje na polskim 
gruncie. Czy ma szanse? Miała, 
Potwierdził to lawinowy rozwój 
DKF-ów w całym kraju, i 
pularność środowis 
dzieżowo-inteligenckich. 

ruch, spontaniczny i dobrowolny, 
wystrzegający się centralizmu i 
nadmiernej _ instytucjonalizacji, 
przyjął dla siebie habitus zrze- 
szenia typu federacyjnego. 


Podstawowym paliwem rozp: 

dzającego się mechanizmu pozo- 
stały filmy, a właściwie ówczes 
ny brak ich sporej, a znaczącej 
części. DKF-y stały się wymarzo- 
ną okazją uzupełniania edukacji 
filmowej. Za sprawą Centralnego 
Archiwum Filmowego (dzisiejsza 
ilmoteka Polska) rozpoczęło się 
poznawanie klasyki, Symptoma- 
yczne są tematy pierwszych ogó 

nopolskich seminariów DKF: rok 
1956 — „Wybrane zagadnienia 
historii kinematografii”, 1957 


dalszy na st 











„Warsztat filmowy”, 1958 — 
„Film polski” — i projekcje spo- 
Tej liczby filmów  przedwojen- 
nych. Ruch klubowy odkrył uro- 
ki klasyki radzieckiej, jej nurt 
psychologiczno-obyczajowy, giną- 
cy do tej pory w cieniu pate- 
tycznych dzieł Eisensteina, Pu- 
dowkina, Dowżenki. Dzięki uru- 
chomionej przez CWF_ (dzisiej- 
sza Centrala Rozpowszechniania 
Filmów) puli specjalnej — czar- 
ny film amerykański, neorealizm. 
Tu już znacznie później znalazła 
chłonnego odbiorcę nowa fala w 
swych różnorodnych odmianach 
narodowych, od angielskich „mło- 
dych gniewnych” zaczynając, a 
na Czechach kończąc. 

Z, czasem też coraz wyrażniej 
dochodzi do głosu fetyszyzacja 
filmu jako sztuki, a kluby pełnią 
wobec niej funkcje kapliczek 
zrzeszających wyznawców. Domi- 
nuje edukacja filmowa. Gdański 
„Żak” wyręczając placówki do 
tego powołane — organizuje „Wa- 
kacyjne studium wiedzy 0 fil- 
mie” nie tylko już dla działaczy, 
ale także dla pracowników kine- 
matografii, aparatu rozpowszech- 
niania itp. Uwaga! Ja nie ataku- 
ję tej inicjatywy, sam tam bywa- 
łem i cenię ją sobie. Sygnalizuję 
tylko jakieś szczególne wykośla- 
wienie intencji i interesów ru- 
chu. W praktyce masowej DKF-y 
starają się pokazywać repertuar 
absolutnie niedostępny gdzie in- 
dziej. Chcą mieć monopol i wy- 
łączność na poszczególne tytuły. 
Jak podpowiadają złośliwcy: upo- 
dobniają się do niegdysiejszych 
sklepów za żółtymi firankami. O 
ten repertuar kruszy się kopie z 
CRF-em od piętnastu lat. To 
dobrze — kluby powinny dyspo- 





Porozumieć się z Filmoteką 


nować filmami kupionymi wy- 
łącznie dla nich; twierdzę tylko, 
że troska o pulę nie starcza za 
program, że pula to tylko środek, 
a nie cel, jakby się czasem mog- 
ło wydawać. A gdzież rozsądna 
polityka powtórek filmów z sze- 
rokiego rozpowszechniania, cykle 
tematyczne, autorskie, narodowe, 
monograficzne, itd, Jest to łatwiz- 
na, której Rada nie starała się 
przeciwdziałać: z tym, czy CRF 
da, czy nie da filmów, wiąże się 
wzloty i upadki ruchu, 


ŁYK 
WSPÓŁCZESNOŚCI 


W aktualnej sytuacji, zwłasz- 
cza kiedy telewizja w ramach 
klubopochodnych programów fil- 
mowych prezentuje wszystko, co 
najciekawsze, DKF-y powinny się 
chyba przestawiać coraz częściej 
na rozmaite imprezy środowisko- 
we, imprezy interesujące środo- 
wisko ze względu na treść, te- 
mat, do którego powinny być do- 
brane filmy. Zresztą widać to 
wyraźnie w działaniu takich po- 
tentatów, jak „Kwant” w War- 
szawie, „Mozaika” w Bydgoszczy, 
czy kluby wrocławskie. 

Niewielkie szanse przetrwania 
mają kluby — kapliczki wtajem- 
niczonych. W najlepszych klubach 
film staje się pretekstem do roz- 
ważań wykraczających poza film, 
do dyskusji o świecie, o sztuce, 
o wartościach. Czesław Stasiewicz 
we Wrocławiu pokazuje np. bar- 
dzo ciekawy cykl adaptacji kla- 
syków prozy rosyjskiej. Andrzej 
Solecki — całoroczny, monogra- 
ficzny cykl analizujący fenomen 
faszyzmu, w którym najlepsi spe- 
cjaliści tego tematu wykorzystują 
do ilustracji swych wykładów 
filmy fabularne i dokumentalne, 

















„Złodzieje rowerów" Vittorio De Siki 











We Wrocławiu — adaptacje klasyki rosyjskiej 


archiwalne i nowe, radzieckie, 
polskie i amerykańskie. Przypo- 
minam, rzecz dzieje się we Wro- 
cławiu, w środowisku studentów 
Politechniki. Andrzej  Słowicki 
w „Kwancie” zorganizował na 
początku stycznia br. kilkudniowe 
seminarium pt. „Szkoła polska i 
jej kontynuacja” z udziałem 
twórców, prominentów krytyki 
filmowej, z bardzo ciekawie po- 
myślanym i wydanym programem 
— małą antologią tekstów oce- 
niających szkołę polską w róż- 
nych okresach i z różnych sta- 
nowisk. 

Charakterystyczne jest dziś to, 
że najaktywniejsze są właśnie 
kluby środowiskowe, akademic- 
kie, czasem szkolne (Sławno), 
młodzieżowe, robotnicze (Świd- 
nik). Kluby filmowe, które stają 
się klubami z definicji. Bo 





„Kwant” jest częścią studenckie- 
go klubu „Remont”, podobnie 
„Żak” w Gdańsku i wiele in- 


nych. Symptomatyczny jest także 
regres potężnego i prężnego kie- 
dyś międzyśrodowiskowego klubu 
warszawskiego „Zygzakiem”. 
Odpowiednikiem mocnych klu- 
bów  młodzieżowo-akademickich, 
funkcjonujących w oparciu o 
bazę materialną odpowiednich 
organizacji czy uczelni, mogłyby 
się stać, bo są tylko gdzienie- 
gdzie, kluby działające w do- 
mach kultury. Są to najczęściej 
swoiste ośrodki kultury  filmo- 
wej, jak np. Pałac Kultury w 
Poznaniu, DKF w Łódzkim Do- 
mu Kultury, czy zmierzający w 
tym kierunku DKF w Koszalinie 
zlokalizowany w. Wojewódzkim 
Domu Kultury. Tamże przeważ- 
nie działają kina studyjne, na 
tym szczeblu nie tylko nie gryzą- 
ce się z klubami, ale przeciwnie, 
znakomicie współpracujące ze 





sobą. 
Możemy zatem mówić o po- 
stępującej koncentracji ruchu 


DKF przy ośrodkach dysponują- 
cych rzeczywistą bazą klubową 
oraz o przewadze takich form 
działania, które gwarantują satys- 





fakcję członkom, bo odpowiadają 
na rozmaite autentyczne środo- 
wiskowe zapotrzebowania. Po- 
gwarki o końcu żelaznej triady 
klubowej _ prelekcja—projekcja 

dyskusja, to nie hipoteza, to 
fakt. Tendencją dominującą w 
silnych DKF-ach jest wielość 
środowiskowych imprez. I to im- 
prez najprzedniejszej marki, z u- 
działem ludzi przez to środowis- 
ko cenionych, autorytetów w 
swoich specjalnościach. Jest to 
wyraźny pogłos rytmu współcze- 
snego życia, w którym nie ma 
miejsca na byle co, lada jaką im- 


prowizację, w którym czas się 
liczy i nie warto go tracić na 
chałturszczyków. Do _ rozumnej 


odpowiedzi na to wyzwanie Fe- 
deracja wydaje się raczej nie 
przygotowana. 


I GQ DALEJ 


Tak oto od wolnej improwiza- 
cji bohaterskiego okresu lat 
pięćdziesiątych, co to byleby ja- 
kąś salę i kawałek archiwalnego 
filmu, przez estetyczne kapliczki 
dumania i hasło wąsko pojętej 
edukacji filmowej, doszliśmy do 
precyzyjnie planowanych, istot- 
nych dla środowiska, ciekawych 
imprez DKF-owskich, w których 
film jest bardzo ważnym, ale już 
chyba nie zawsze najważniejszym 
elementem klubowego wieczoru. 

Spośród pierwotnych idei, przez 
ponad  dziewiętnastoletni okres 
egzystencji DKF-y przeniosły w 
postaci nieskażonej nie tyle for- 
my działania, ile podstawowe 
lee klubu, w którym panuje du- 
ża swoboda organizacyjna, samo- 
rządność i demokracja, dobrowol- 
ność udziału oraz możliwości ak- 
tywnego działania, wyżycia się w 
bezinteresownej pracy dla siebie 
i innych. Nie sądzę, aby te idee 
przestały być dziś atrakcyjne, 
zwłaszcza w środowiskach ludzi 
młodych, o których socjologowie 
mówią, że preferują udział w 
grupach rówieśniczych, wspólno- 



















tę zainteresowań i więzi niefor- 
malne. Nie chcą być tylko bier- 


nymi konsumentami kultury, 
przedmiotem operacji edukacyj- 
nych 


Wynikają z tego określone kon- 
sekwencje także dla Rady Fe- 
deracji, dla jej działania. 
Posługuję się przykładem klu- 
bów najlepszych, których jest 
kilkanaście, czy może kilkadzie- 
siąt. A co z resztą? Czy można 
coś globalnie planować nie 
uwzględniając tej reszty spośród 
319 zarejestrowanych aktualnie 
klubów (w tym 102 kandydackie). 
Nie przejmowałbym się statysty- 
ką. Ile działa naprawdę, ile zaś 
to takie klasyczne kina przyza- 
kładowe, z całej triady zachowu- 
jące jedynie projekcję, a poza nią 
nie zawsze legalny zysk? 
Oczywiście najłatwiej zlikwido- 
wać te wszystkie chrome i uty- 
kające DKF-y, których nie stać 
i — bez pomocy, bez właściwego 
mecenasa — nigdy nie będzie 
stać na działalność taką jak w 








„Kwancie”. Ale co z bezcennym 
ludzkim kapitałem? Stoją one 
czasem na jednym, kilku lu- 


dziach, pasjonatach, którzy dokła- 
dają do tego interesu z własnej 
kieszeni, jeżdżą do odległej War- 
szawy i wydeptują przedpokoje 
szacownych instytucji filmowych, 
zarywając urlopy, noce. Ba, ku- 
pują samowary na nagrody dla 
ulubionych twórców. I to trwa 
latami. Kto im pomoże? Czy po- 
moc jest możliwa? 

Sądzę, że tak, ale tu znów wra- 
camy do wizji całości ruchu, je- 
go miejsca i roli w całym Życiu 
kulturalnym. Mając jasno i pre- 
cyzyjnie określone cele, które się 
chce osiągnąć — i odpowiadające 
im formy, choćby owe DKF-y w 
domach kultury, kluby środowi 
kowe mające oparcie w solid- 
nych mecenasach, organizacjach 
różnego typu, uczelniach, zakła- 
dach pracy — Rada Federacji 
będzie mogła nie tylko dogadać 
się w sprawie puli specjalnej z 
CRF-em (co już się stało) czy 



































„Matkać Wsiewołoda Pudowkina 


Filmoteką Polską, ale wyrwać 
ruch z zastoju, otrzymać szero- 
kie i mocne poparcie, albowiem 
mieści się ten typ działania i 
aktywizacji społecznej w prog- 
nozach rozwoju polskiej kultury. 

Oczywiście w samej organiza- 
cyjnej strukturze ruchu jako Fe- 
deracji zlokalizowanej jakby po: 
między sferami wpływów  Tóż- 
nych instytucji zawsze | tkwiło 
niebezpieczeństwo małej skutecz- 
ności działania. Ale przy wzmoc 
nieniu koncepcyjnej działalności 
Rady, jako ośrodka inspirującego 
i wspomagającego DKF-y, który 
przeciera drogi do mecenasów, 
operując na szczeblu odpowied- 
nich resortów i central — ta sła- 
bość może się okazać siłą. Bo z 
biura Federacji jednaka droga do 
Ministra Kultury, sekretarza 
CRZZ czy Ministra Oświaty. A ze 
Świebodzina na Krakowskie 
Przedmieście — daleko. 

Opracowanie nowej koncepcji 
ruchu na pewno będzie się wią- 
zało z rozmaitymi dodatkowymi 
trudnościami, które tu pominą- 
łem, jak np. ustalenie jakiegoś 
modus vivendi z kinami studyj- 
nymi, programem ZMS „Z fil- 
mem na ty”, ale są to sprawy do 
wynegocjowania centralnie, jako 
że w tzw. terenie robią to wszy- 
stko i tak przeważnie ci sami lu- 
dzie. Czyli nie ma sprawy. 

Warto tylko na koniec odno- 
tować pewien fakt typu omen. 
Oto biuro Federacji po eksmisji 
z ul. Mokotowskiej znalazło lo- 
kum zastępcze w Radzie Okrę- 
gowej SZŚP na Uniwersytecie 
Warszawskim, a więc trafiło do-, 
kładnie w to samo miejsce, 
gdzie znajdowało się przed dzie- 
więtnastu laty, w momencie star- 
tu całego ruchu. Ruchu, który 
zaskakiwał dynamizmem. Dobry 








to, czy zły prognostyk dla no- 
wych władz Federacji? 

CZESŁAW 

DONDZIŁŁO 








ostatnim filmie Krzysztofa Zanussiego pisano z entuzjaz- 

mem, powściągliwie i bardzo krytycznie. Najbliższe praw- 

dy są głosy krytyczne. „Bilans kwartalny” jest na pewno 

najmniej udanym utworem Zanussiego, więcej — jest to 
rzecz zwyczajnie i po prostu nieudana. Na dobrą sprawę 
poza zdjęciami i kreacją Piotra Fronczewskiego wszystko tu budzi 
wątpliwości. I dramaturgia, i psychologia, dialogi i sposób prowa- 
dzenia aktorów, nade wszystko zaś nieznośna atmosfera histerycz- 
nej egzaltacji. Ręce po prostu opadają, kiedy się patrzy, jak reży- 
ser obrazuje uczucia ludzkie. Nie sposób się oprzeć wrażeniu, że te 
wszystkie podskoki na batucie, fikołki, dyndania u powały jakiejś 
przystani żeglarskiej oraz dzikie wycia, przewracanie krzeseł czy 
stolików i inne rzeczy w tym samym bardzo złym guście maskują 
bezradność reżysera wobec tego, co naprawdę odczuwają jego bo- 
haterowie. 

Nie chciałbym mnożyć zarzutów szczegółowych wobec tego filmu, 
interesuje mnie coś innego. Bywa i tak, że utwór obiektywnie rzecz 
biorąc nieudany na dłuższą metę artyście się opłaca. Albo dopalają 
się w nim pewne sprawy i potem już wiadomo, że w tę stronę iść 
nie można, albo też pojawiają się treści nowe, które na razie nie 
znajdują jeszcze odpowiedniej formy, by później, w kolejnych dzie- 
łach nabrać siły wyrazu, Dla przykładu „Lotna” była filmem zupeł 
nie nieudanym, zarazem jednak w dorobku Wajdy jest to utwór 
niezmiernie ważny. Czym 2 tego punktu widzenia jest lub może być 
„Bilans kwartalny"? 

Nie ulega wątpliwości, że w tym filmie Zanussi spróbował wyjść 
naprzeciw szerszej widowni. Nie chodzi już tylko o to, że zostawił 
uczonych i ich środowiskowe zagadnienia, rzecz w tym, że inaczej 
sformułował pytania, którymi dotychczas niepokoił widzów. Z wiel- 
kimi uproszczeniami mówiąc, cała dotychczasowa twórczość Zanus- 
siego nękała widownię problemem: czym jest szczęście? I „Struktu- 
ra kryształu", i „Życie rodzinne" pokazywały dwa przeciwstawne 
modele egzystencji, zmuszając do refleksji, który 2 nich jest bar- 
dziej godziwy, pełen treści, przynoszący więcej szczęścia, „Iumina- 
cja” natomiast to nie innego, jak opowieść o człowieku, który po- 
szukuje własnej formuły szczęścia. Otóż, mówiąc dalej w wielkim 
uproszczeniu, pytanie o egzystencję szczęśliwą w dotychczasowej 
twórczości Zanussiego związane było przede wszystkim z problema- 
tyką ambicji zawodowych. Jakby sprawy nie interpretować, „Struk- 
tura kryształu” stawia widzą wobec dylematu: czy robić uniwersy- 
tecką karierę, godząc się na związane z nią kompromisy i napięcia 
psychiczne, czy raczej z kariery zrezygnować na rzecz wewnętrzne- 
go spokoju? „Życie rodzinne” z kolei — co prawda mniej wyraźnie 
— podsuwa problem: prywatny warsztat, pieniądze, ułatwione ży- 
cie, czy też skromna pozycja inżyniera, która daje satysfakcję 
z pracy społecznie użytecznej? W „Iluminacji” natomiast wyróżnio- 
ną sferą napięć, którym podlega bohater, jest nie miłość lub mał- 
żeństwo, lecz ambicja zawodowa czy też pragnienie, by dokonać 
w nauce czegoś naprawdę istotnego. 

Mówiło się wielokrotnie, że filmy Zanussiego są trudne. Mam 
wrażenie, że to nieprawda. Rzecz w tym, iż centralna problematyka 
reżysera angażować mogła tylko nielicznych, bo też tylko nieliczni 
na sprawę szczęścia spoglądają przez pryzmat ambicji profesjonal- 
nych. Dla większości ludzi najistotniejsze kwestie egzystencjalne 
rozgrywają się na zupełnie innym planie. Otóż, jak się wydaje, 
Zanussi nie tylko zauważył ten fakt, lecz postanowił wyciągnąć 
z niego konsekwencje. „Bilans kwartalny” to pierwszy film reżyse- 
ra, w którym na plan pierwszy wysuwa się sfera uczuć, czy też — 
mówiąc ogólniej — związków pomiędzy ludźmi. 

Patrząc z tego punktu widzenia, „Bilans kwartalny” to niewątpli- 
wie krok naprzód w rozwoju reżysera. Tak czy inaczej, problema- 
tyka tego filmu jest bardziej uniwersalna. I to w dwojakim sensie: 
szerzej dostępna, a także bliższa podstawowym dylematom ludzkiej 
egzystencji, Z drugiej jednak strony, kiedy reżyser zostawił na ubo- 
czu sprawy kariery i ambicji zawodowej i spojrzał na sprawy, które 
życie narzuca wszystkim, ujawniła się pewna słabość jego postawy. 
Warto na nią, choćby pobieżnie, zwrócić uwagę. 

Zanussi zawsze tworzy bohaterów o ogromnej wrażliwości moral- 
nej. Z drugiej jednak strony reżyser na dobrą sprawę nigdy nie 
stawia ich w sytuacjach, w których ludzkie walory moralne podle- 
gają istotnemu sprawdzeniu. Toteż w jego filmach granica między 
wrażliwością t przewrażliwieniem staje się bardzo niewyraźna. Nie- 
kiedy wręcz narzuca się pytanie, czy za moralność nie uchodzi 
u Zanussiego osłabiony instynkt życia, brak spontaniczności i ener- 
gii, a wreszcie irracjonalne poczucie winy. „Bilans kwartalny 
potwierdza wszystkie te wątpliwości. Ja wiem, że chodziło tu o kon- 
flikt między poczuciem obowiązku i dążeniem do szczęścia, wyszło 
jednakże coś innego — opowieść o histerycznej, przeżartej poczu- 
ciem winy neurotyczce, która i chciałaby, i boi się. Otóż, tak zaryso- 
waną problematykę moralną trudno brać całkowicie poważnie. 

Co można rzec w tej sytuacji? Przypomnę jedynie zdanie Toma- 
sza Manna, którego nikt chyba nie posądziłby o tmmoralizm: „Mo- 
ralność, o ile przeciwstawia się spontaniczności i dynamice życia, 
niekoniecznie jest sprawą artysty”. I co jeszcze? Dodałbym tylko tyl 
oby bohaterowie Zanussiego przestali wreszcie zastanawiać się, co 
jest słuszne, a co nie, oby zarzucili spekulacje na temat ludzkich 
wyborów, niech zaczną działać, poznając rzeczywisty smak wyboru 
i odpowiedzialności, a więc to wszystko, w czym objawia się tra- 
gizm ludzkiej egzystencji. 
































































JERZY NIECIKOWSKI 

























































































cii. Gatunek tradycyjnie uważa- 
no za pośledni i niewart rozbicia 
nawet syrenki. 

Wiecznie tak być nie mogło, 
w końcu docierają do nas ze 
wschodu j zachodu filmy tego ro- 
dzaju i każdy z nich dotkliwie 
ranił dumę: ani nie mamy włas- 
nych agentów, ani do nas nie 
przysyłają nikogo poważnego... 
Słyszeliśmy też o  Bondach, że 
głupie i wredne, ale za to co za 
widowisko! 

Słusznie więc pierwszy nasz 
prawdziwy agent nosił numer je- 
den. Był może naiwny i dokony- 
wał cudów, ale działał w dobrej 
sprawie i, na miarę możliwości 
naszych wytwórni, prowadził swe 
akcje efektownie. Od razu też 
zdobył sympatię i popularność. 

Autorzy filmu „Na krawędzi” 
mierzyli już znacznie wyżej: po- 














ORZEL I RESZKA. Reżyseria: Ryszard Fllipski. Wykonawcy: Ryszard Filip- 
ski, Anna Ciepielewska, Henryk Giżycki, Andrzej Kozak i inni. Polska, 1974. 





o niedawna polski film | niętych obcych agentów, którzy 


sensacyjno szpiegowski | skromnie i zawsze pieszo dążąc | stanowili zgłębić psychikę czło- 
stanowił niewielki, spo- | do więzienia z niezrozumiałych | wieka działającego samotnie 
wity nudą cmentarzyk. | względów przyjmowani doń byli | wśród wrogów, w nieustannym 





Straszyły tam duchy niedorozwi- | dopiero po 90 minutach projek- | zagrożeniu. Zrezygnowali z wido- 








wiska, zamknęli się w biurach i 
analizowali. Ponieśli klęskę, ale 
ich zamiarom nie można odmó- 
wić ambicji. 

Próba połączenia sensacyjnego 
widowiska z ambicją była logicz 
ną konsekwencją tamtych  fil- 
mów. Podjął ją w swym reżyser- 
skim debiucie aktor o dwudzie- 
stoletnim dorobku, świeżo wsła- 
wiony znakomitą rolą majora 
Hubala Ryszard Filipski. 

Przy bohaterze „Orła i reszki” 
filmowy Jerzy Iwanow jest har- 
cerzykiem, a nasz człowiek w 
Monachium z „Na krawędzi” 
melancholijną nijakością. Marcin 
Nowak, sugestywnie kreowany 
przez Filipskiego, to postać z 
prawdziwego dramatu, ktoś, kogo 
w ogóle można rzadko spotkać 
w naszym kinie. Przez wiele mi- 
nut patrzy się na ten film ze 
zdumieniem i satysfakcją, bo 0- 
kazało się, że w sensacyjnym ob- 
razie o szybkiej i zwartej akcji 
polityka nie musi być sloganem, 
dżudo nie przeszkadza autentycz- 
nemu konfliktowi sumienia, a 
odwołanie się do spraw poważ- 
nych nadaje walor prawdy za- 
równo motywacjom, jak i efek- 
townym ucieczkom, budząc w do- 
datku ochotę do myślenia, a na- 
wet polemizowania z autorem 
(np. kiedy bohater oświadcza, że 
środowiska twórcze są szczegól- 
nie podatne na obcą penetrację), 
co w naszym filmie sensacyjnym 
jest absolutną nowością. 

„Zależało nam na realizmie ob- 
razu, na przekonaniu widzów, że 
przedstawione na ekranie wyda- 
rzenia rozegrały się w rzeczywi- 
stości” — powiedział o swoim 
filmie Ryszard Filipski. Inni obie- 
cywali dokładnie to samo, ale w 














„Orle i reszce” pierwszy raz 
przez pół filmu dotrzymuje się 
słowa. 


Kreśląc obraz lat 1954—1955 au- 
torzy „Orła i reszki” chcą jednak 
być i są współcześni i aktualni, 
bowiem naczelnym motywem 
ideowym filmu jest miejsce pa- 
triotyzmu w rzeczywistości socja- 
listycznej Polski. Teza, że pa- 
triota, bez względu na najdot- 
kliwsze powikłania, musi w koń- 
cu dojść także do akceptacji so- 
cjalizmu — przeprowadzona zo- 
stała przekonująco głównie dla- 
tego, że jest to film bez prze- 
milczeń i eufemizmów, szorstki i 
szczery aż do sarkazmu. „Z nimi 
nie mogę, bo ich plany są wred- 
ne; z wami nie chcę, bo mam 
inne przekonania” — mówi Mar- 
cin Nowak, „źle zwerbowany” 
agent do majora polskiego kontr- 
wywiadu — i jest to dramatycz- 
na definicja jego sytuacji życio- 
wej i moralnej, a zarazem prób- 
ka często więcej niż dobrego 
dialogu „Orła i reszki”. I nie jest 
to wcale sytuacja historyczna: 
jeśli amerykański pułkownik (i 
jego mocodawcy) w roku 1955 
pragną drogą ideologicznej dy- 
wersji i infiltracji zapobiec, aby 
„polski patriotyzm służył komu- 
nizmowi” — to również w dzi 
siejszej dobie ideologicznej kon- 
frontacji jest to nadal jedno z 
kluczowych pól walki, tylko pro- 
wadzonej innymi metodami 








Także osobowość Marcina No- 
waka odpowiada trendom lat 
siedemdziesiątych. Humanista, 


który biegle zna historię i dżu- 
do, szybki i agresywny w działa- 
niu człowiek czynu i ryzyka — 
to postać zdolna zafascynować, to 
niewątpliwie interesujący, pozy- 
tywny odpowiednik bohaterów 























dzisiejszych filmów 
Doprawdy w połowie „Orła i 
reszki” autorzy mieli w ręku 
awszystkie atuty: efektownego, 
skomplikowanego psychologicznie 
i ideowo bohatera o bogatym ży- 
ciorysie, groźnych i świadomych 
celu przeciwników, sprawę, do 
której przekonali widzów. Zrnieś- 
cił się nawet ciepły wątek lirycz- 
ny, niezbędny, aby Nowak był 
pełnym człowiekiem. 

I tego rasowego konia, zamiast 
na świetny tor wyścigowy, wy- 
puścili na marny majdan starego 
filmu szpiegowskiego. 

Dokładnie od momentu, w któ- 

rym Nowak, jako agent polskie- 
go kontrwywiadu nie całkiem 
przecież przekonany, a skłoniony 
do współpracy także dobroduszną 
wzmianką o czekającym go kry- 
minale za spacery tam i z pow- 
rotem przez granicę — przekra- 
cza ją po raz trzeci — zaczyna 
się zupełnie inny film. Najpierw 
okazuje się, że początek całego 
dramatu, wizyta funkcjonariuszy 
bezpieczeństwa, która skłoniła 
Nowaków do desperackiej uciecz- 
ki, miała na celu pogłaskanie po 
główce byłego więźnia, czego nie 
uczyniono tylko dlatego, że nie 
było go w domu. To pierwszy 
niepokojący sygnał rozbratu właś- 
nie z rzeczywistością. 
Poważna problematyka wypa- 
rowuje bez śladu niemal, Ame- 
rykanie głupieją, film zapełniają 
jakieś straszne panie i kiepsko 
zagrane typy z półświatka, no- 
stalgiczne echa z „plutonu” (za- 
pewne AK) brzmią sztucznie. Ta- 
jemniczy panowie napadają na 
nie strzeżoną chyba dywersyjną 
radiostację (rzecz dzieje się 
skromnie, we wnętrzu), skopola- 
miny się nie boimy, bo trzeba 
tylko — i tu zgrzyt hamulców 
auta głuszy rewelacyjną tajemni- 
cę, a widzowie czują się jak zbyt 
ciekawe dziecko dopytujące się 
o bociana. Płk Kenneth już po 
ucieczce Nowaka (jedyny wido- 
wiskowy moment drugiej części 
filmu) każe pilnować rodziny 
zbiega „jak oka w głowie”, ale 
niezawodni panowie od radiosta- 
cji układają bez trudu amerykań- 
skich goryli rzędem na murku i 
uwożą w dal żonę i dziecko agen- 
ta nie ścigani przez nikogo itd. 
itd, Nie ma widowiska (znów nie 
rozbito nawet syrenki), nie ma 
napięcia, bo i skąd, skoro wia- 
domo, że wszystko się uda. Inny 
film, tradycyjnie infantylny, wy- 
chowawczy jak sentencje z ma- 
katek. 

Sławny dr Sorge zapłacił śmier- 
cią za swą działalność — w ży- 
ciu i w filmie. Zginął także nasz 
agent numer jeden. Przecież ogól- 
nie wiadomo, że jest to piekielnie 
niebezpieczne zajęcie, że nawet 
jeśli uda się wrócić, to zawsze w 
dramatycznych okolicznościach 
Skoro więc do połowy filmu tak 
rzetelnie dotrzymano obietnicy, 
że będzie to obraz zgodny z rze- 
czywistością, dlaczego nie dotrzy- 
mano jej do końca? 

Z tego debiutu, znów bardzo 
ciekawego, innego tematyką, sty- 
lem i ambicjami niż debiuty mło- 
dych realizatorów wynika, że Ry- 
szard Filipski nie obawia się ry- 
zyka, że umie robić filmy spraw- 
fe i na wysokim poziomie, śmia- 
łe i pryncypialne, Umie także 
całkiem chybione, Orzeł i reszka. 


nsacyjnych. 
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ikich filmów robi się 
dziś mało. To nie zna- 
czy, że podobna kino- 
kronika mogłaby _po- 
wstać w latach czter- 
dziestych. Nie mogła- 
by, choćby dlatego, że ten film 
przemawia samym sposobem fo- 
tografowania. A do niedawna 
nie było ani tak czułej taśmy 
barwnej, ani tak ostro rysujących 
obiektywów jak te, którymi po- 
sługuje się Troell. 

Film społeczny 
stych, np. świetna „Ziemia drży' 
Viscontiego ma normalną fabułę, 
natomiast brakuje mu szczegó- 
łów. Wszystkie filmy tamtych lat, 
czarno-białe, wydają się dziś na- 
rysowane grubą kreską, zapamię- 
tuje się z nich postacie działają- 
ce na tle. Z filmu Troella pamię- 
tać można równie dobrze twarz 
Liy Ullmann, jak i miskę, pu- 
dełko z narzędziami w drugim 
planie, kamień w polu. 

Powtarzam, ten film mógłby 
powstać kilkadziesiąt lat temu, 
tylko że kino nie umiało wtedy 
tak opowiadać. Z kolei na tle 
dzisiejszego gwałtownego, komik- 
sowego kina — „Emigranci” są 
dziełem wyjątkowym. 

Brak fabuły, w tym sensie, że 
nie ma przełomowych wydarzeń. 
Zwykle zwrot akcji dokonuje się 
przez to, że bohater kogoś poz- 
naje, albo ktoś umiera. Tutaj 
wszystkie wydarzenia są potrak- 
towane jednakowo, mimo że spa- 
dają na rodzinę ' Karla-Oskara 
niespodziewanie: susza, burza, 
pożar stodoły, śmierć dziecka, na- 
rodziny, choroby. Od początku 
filmu wiadomo, że to dzieje emi- 
grantów, że zdarzy się wiele z 
tego, co chłopom w drodze może 
się przydarzyć. Ale nie te wyda- 
rzenia stwarzają napięcie. Nawet 
takt podróży do Ameryki _nie 
jest tu żadnym przewrotem. Tro. 
£ll rozbija ją na drobniutkie epi 
zody. Czym jest Ameryka w tym 
filmie? Widziana oczami pielgrzy- 
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mów — z portu, z pociągu, ze 
statku — w gruncie rzeczy jest 
taka, jak ich wieś, trochę tyl- 
ko inna. Od orania film się za- 
czyna i na wybieraniu ziemi się 
kończy. To emigracja nie tyle z 
kraju do kraju, z kultury do kul- 
tury, ale z jednego pola, nieuro- 
dzajnego — na inńe, urodzajne. 
Nic nadzwyczajnego. Oto jeden z 
uroków filmu: mało wiedzą ci 
emigranci, nie zdają sobie spra- 
wy z odległości, jakie pokonują. 
My, widzowie, w każdej sprawie 
wiemy od nich więcej. 

Pierwszą część „Emigrantó! 
(druga nosi tytuł " „Pionierzy”), 
którą oglądamy, kończy symbo- 
liczny obraz, jeden z niewielu w 
tym tak konkretnym filmie — 
klucz ptaków. Dla Karla-Oskara 
jest to zapowiedź powodzeni: 
Ciągnie tych ptaków dużo — 
dwa długie warkocze i pojedyn- 
czy przewodnik na czele. Najsil- 
niejsi prowadzą: Karl-Oskar (Max 
von Sydow) i Kristina (Liv Ul- 
lmann). Za nimi wloką się do tej 
Ameryki wuj Daniel — ewange- 
lista z żoną i dziećmi, prostytut- 
ka, matka jadąca do syna, jeden 
idiota, jeden debil.. wszystkich 
wylicza napis przed czołówką — 
w 1850 roku wyjechali z prowin- 
cji Smóland do Minnesoty. Mo- 
tywy były różne: nędza, dyskry- 
minacja, chęć wolności. Ich wy- 
jazd z wioski jest fragmentem 
procesu społecznego. W tym fil- 
mie poznajemy ten proces od 
początku. A początek jest taki: 
staremu ojcu Karla-Oskara ka- 
mień przywalił nogę, przez to 0- 
kulał. Jeden syn, Robert, musiał 
pójść na parobka. Drugi się oże- 
nił, ma dzieci. Przychodzi susza, 
Zboża wyrosło „tyle co_ kociej 
sierści” i tak dalej... Karl-Oskar 
znajduje gdzieś informator, bro- 
szurkę dla emigrantów: przyjeż- 
dżajcie! 

Film Troella jest dokumentacją 
historyczną. Co ciekawsze: u- 
kazany w nim stosunek do rze- 
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czywistości wynikający z postę- 
powania tych ludzi, ale można po- 
wiedzieć, że także ze sposobu fo- 
tografowania. Cała forma filmu 
jest świadectwem uświęcenia rze- 
czywistości. To tak wzniośle po- 
wiedziane, a przecież film jest 
chamski, dosłowny. 

Spojrzenie kamery jest prak- 
tyczne i ani na moment nie wy- 
chodzi poza zakres pojęć boha- 
terów. Nic nie jest z góry sym- 
bolicznie ustawione. Troell po- 
kazuje, jak jadą. Jadą, bo mu- 
szą. Ten mus życiowy nie _ jest 
nazwany. Można go różnie poj- 
mować. Można szukać motywów 
w sytuacji, ale można też i w 
charakterze. 

Myślę o scenie, gdy  Robert- 
parobek zasypia nad strumieniem 
w lesie i woda porywa mu sabot 
ż nogi. Robert spod przymknii 
tych powiek patrzy, jak drewnia- 
ny but płynie. I co robi? Zrzuca 
drugi, płyną oba, a on jeszcze 
czapkę rzuca do wody. But w 
strumieniu — to jakby zapowiedź 
podróży, ale wyraża się tu także 
rys charakteru. Parobek umie 
poddać się rzeczywistości. W je- 
go geście ujawnia się filozofia 
tego filmu — trzeba chwytać się 
tego, co się nam przydarza, szu- 
kać w tych wydarzeniach sym- 
bolu naszego losu i znaku i trze. 
ba umieć ten znak odczytać 
i trzeba iść jego śladem. Tak 
postępują ludzie ze Smland, 
odczytując wyroki  opatrzność 
ci. Każdy z nich gdzie in- 
dziej swoich znaków szuka. 
Wuj Daniel jest naiwnym proro- 
kiem, cieszy go, że na monetach 
amerykańskich umieszczono wy- 
znanie wiary — to musi być bo- 
gobojny kraj! I Daniel weźmie 
pierwszą lepszą ziemię. Karl-Os- 
kar jest wobec opatrzności bar- 
dziej nieufny, stara się jej po- 
móc, i on pójdzie dalej — nad 
piękne jezioro Ke-Che-Saga i 
tam jego wysiłek będzie nagro- 
dzony, tam będzie jego Ziemia 
Kanaan. W rezultacie emigranci 
dochodzą swego, ale więcej w 
tym filmie jest klęsk i rozczaro- 
wań niż sukcesów. Po drodze 
żadne z ich oczekiwań nie spraw- 
dza się — i w Ameryce widzą 
nędzę, i tu są panowie, i ziemia 
podmokła. Ale oni umieją dosto- 
sować swoje pojęcia do rzeczy- 
wistości i nadal odczytują w niej 
dobre wróżby. Każdy po swoje- 
mu. 

Czym wypełniony jest czas te- 
go filmu? Nie wydarzeniami. To 
są wieczne przygotowania — zbie- 
ranie się na wóz, jazda, głowy 









































wciśnięte między tłumoki, prze- 
niesienie tego wszystkiego na 
statek, potem ten rejs i znów wy- 
ładowanie w porcie, potem — do 
pociągu (pierwszy raz w życiu!) 
itd. W końcu będą szli przez la 
pomagając sobie nieść rzeczy i 
dzieci, i będą śpiewać psalmy. 
Troell pokazuje męczarnię życia, 
mało jest tu momentów  weso- 
łych, za to jest ciągłe pokonywa- 
nie żywiołów. 

Mamy więc „pochód cywiliza- 
cji”. Ale Troell temu obrazowi 
nadaje podwójny sens. Z jednej 
strony — jest to poszukiwanie 
lepszej ziemi. Ale druga sprawa 
— najważniejsza dla nich — to 
te przykazania, które sobie co 
jakiś czas przepowiadają: „trzy- 
mać się razem, być dla Siebie 
dobrym, nie obrażać Boga”. 

Podróż statkiem stanowi jakby 
film w filmie. Ta ponad półgo- 
dzinna sekwencja to — nie wa- 
ham się powiedzieć — arcydzieło. 
Tu najlepiej się uwidacznia dwoi 
stość obrazu, który im bardziej 
jest materialny, szczegółowy — 
tym silniej wybija wyższy sens 
zdarzeń. Pierwsza burza na ocea- 
nie. Ciemności. Zamknięte luki na 
pokład. Ludzie zamknięci jak w 
skrzyni. Rzyganie przerywane 
modlitwami. Dla Daniela, ale tak- 
że dla Roberta wymioty są ozna- 
ką złego sumienia (tak jak pio- 
run jest karą). Robert przerażo- 
ny, przeprasza Boga za to, że źle 
pracował u pana. 

Ciekawy byłem, jak  Troell 
rozwiąże scenę wyjazdu. Nawet 
w tym wzruszającym momencie 
pożegnania rodzinnej ziemi nie 
pozwolił sobie na odmienność ob- 
razu. Film ani przez chwilę nie 
jest liryczny. Bo jego bohatero- 
wie nie byli sentymentalni. Nie 
wzruszenie jest ważne; na twarzy 
Liv Ullmann widać tylko prze- 
strach. Wyjeżdżają poza obręb 
znanego im świata. 

Nie obejrzymy wielkich wido- 
ków morskich, ani panoram ame- 
rykańskich, niemal tylko to, co 
widzi człowiek koło siebie, pod 
nogami, w dodatku — człowiek 
zaaferowany tym, czy wszystkie 
dzieci wsiadły. Jedyne  odstęp- 
stwa od obiektywizmu — to sce- 
ny odpoczynku Kristiny — na 
huśtawce, gdy czeka na narz 
czonego, znów na huśtawce, 
przed samym wyjazdem i pierw- 
szy odpoczynek na nowym kon- 
tynencie. Ale to są momenty 
krótkie. 

Nie ma w tym filmie ani jed- 
nego zbędnego poetyzmu — re- 
trospekcji, wizji, marzenia, Nie 
ma żadnej dygresji. Scena idzie 
za sceną zgodnie z upływem cza- 
su, jak kartka za kartką w po- 
wieści „prawdziwej” lub jak w 
prymitywnym kinie niemym. Ob- 
raz podróży w filmie Troella da- 
je mi tę samą satysfakcję, co 
oglądane w dzieciństwie „Polo- 
wanie na lokomotywę” — siedząc 
przed ekranem wierzę, że wszy- 
stko, co oglądam, jest prawdziwe 
i czekam na dalszy ciąg. Pozo- 
stanie tajepnicą Troella i jego 
aktorów, że to monotonne życie, 
to praktyczne chłopskie spojrze- 
nie na Świat może być tak cie- 
kawe — przez dwie bite godziny. 
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KRAKSA 
Wykonawc: 
Francja, 1972. 
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kwietniu ubiegłe 
go roku odbył się 
w _ Warszawie i 
Krakowie przegląd 
filmów  szwajcar- 
skich. Przyjechało wtedy dwóch 
młodych reżyserów — Simon 
Edelstein i Xavier Koller. Na 
konferencji prasowej, albo za- 
raz po niej, ktoś spytał, dlacze- 
go nie robią filmów na podsta- 
wie utworów Friedricha Diirren- 
matta. Odpowiedział — o ile pa- 
miętam — Koller, że chętnie by 
robili, ale ten największy współ 
czesny pisarz Szwajcarii każe 
sobie słono płacić. Realizują fil- 
my w oparciu o sztukowany bu- 
dżet; gdy się samemu pisze ory 
ginalny scenariusz, to nie trze- 
ba płacić. 

Włoski producent Dino De 
Laurentiis ma dużo pieniędzy. 
Wykupił od Dlirrenmatta prawa 
ekranizacji „Kraksy”. 


Serala della mia vita"), 
Simon, 
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We wszystkich utworach Diir- 
renmatta jest takie niezwykłe 
przełamanie. Zawsze zaczyna się 
oczywiście i realnie, potem na- 
stępuje jakieś wydarzenie, także 
oczywiste i realne, które coś 
zmienia. Albo przenosi bieg 
spraw w jakiś inny wymiar, al- 
bo zdziera powłokę z wydarzeń 
i ukazuje je odmiennie. Może 
jedno i drugie. Dirrenmatt ob- 
naża człowieka. W _ większości 
przypadków odsłonięte bebechy 
są mało budujące. 

Po lekturze „Kraksy” Diirren- 
matta: 

Pewnego razu Alfredowi Trap- 
sowi, agentowi firmy tekstylnej, 
po prostu nawalił samochód 
Podróżujący agent dużej firm, 
jest kimś najbardziej oczywis- 
tym i realnym. Także czymś o- 
Czywistym i realnym jest nie- 
spodziewana awaria silnika. Ti 
ko to potem. Więc dom ze 





starcami, którzy bawią w 
rozprawy sądowe. Głupi i 
wojażerze, po co wziąłeś sobie 
tak wszystko do serca i obwie- 
siłeś się w ogrodzie?  Zepsułeś 
zabawę zdziwaczałym starusz- 
kom, więc się zdenerowowali 
w twoje zwłoki ciskali grudkami 
ziemi. A może samochód nie 
miał wcale defektu? Gdy się 
długo jedzie, wtedy różne obra- 
zy i myśli pchają się same do 
głowy. 
Po obejrzeniu filmu „Kraksa”: 
— Pytasz, czy warto pójść do 
kina? Warto, jeśli nie ma ko- 
lejek przed kasą. Że z Diirren- 
matta nic nie pozostało — no to 
co? Czy z pierwowzoru literac- 
kiego musi coś pozostać? W za- 
mian są smaczki i udziwnienia. 
Trochę archaiczne a bardzo okle- 
pane. Na przykład: w jednej 
osobie anioł śmierci na hippiso- 
wskim motocyklu, zagadkowa 
kelnerka i symboliczna zwida 
senna. Willa ze starcami prze- 
mieniła się w ekskluzywny ho- 
tel, gdzie „skazany” sam _ płaci 
za „proces” A la carte. I mużycz- 
ka z efektami. Ale to to ogląda 
się dobrze. No i w roli głównej 
niezawodny Alberto Sordi. Aktor 
o gębie stuprocentowego Włocha. 
Ależ tak, warto pójść do kina. 
W miesiąc później 
Pytasz o „Kraksę”? Oczy- 

wiście, pożyczę ci. Ach, chodzi 
o film. Gra w nim Alberto Sordi. 
I co jeszcze? Zaraz, jest tam ta- 
ka scena: czerwone ferrari wpa- 
da w przepaść. Pewnie użyli a- 
trapy, bo to bardzo drogi samo- 
chód. 

Po dłuższym czasie 

— Jest taki aktor o gębie stu- 
procentowego Włocha. Nazywa 
ię Alberto Sordi. Między inny- 
mi grał w „Kraksie”. 
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Film krótki i okolice 





. 
7. idziałem nowy film dokumentalny rzadkiej urody. Na- 

zywa się ten film „Niedźwiedź pana Podejki”, a jego 

autorem jest Wacław Florkowski, reżyser, ale przede 

wszystkim operator. Nie, źle powiedziane, choć chronolo- 
gicznie w porządku, Florkowski zanim zaczął reżyserować 
był operatorem, ale kim jest teraz „przede wszystkim” — doprawdy 
trudno powiedzieć. Zanim jednak'o Florkowskim, Podejce i nie- 
dźwiedziu — mała dygresja z dużym cytatem. 

W ubiegłym roku, w czasie festiwalu krakowskiego Krzysztoj 
Gradowski udzielił wywiadu „Gazecie Festiwalowej”, wywiad zo- 
stał opublikowany w ńrze 3 pt. „Polowanie na frajera”. Polowanie 
na frajera to obowiązująca w dokumencie metoda twórcza, frajer 
natomiast to. 

Mówi Gradowski: 

„Frajer to osoba ciekawa albo śmieszna — najlepiej hobbysta. 
Może być nią wesoły staruszek, albo strażak wokalista, poeta-maj- 
sterek domowy, także subtelny dusiciel lub liryczna cichodajka. 
Mogą też być przedmiotem obserwacji grupy damskie, męskie lub 
mieszane, luźne bądź zorganizowane, pozostające w odosobnieniu, 
poddane działaniu groźnych żywiołów ludzkich, zwierzęcych i przy” 
rodniczych. Np. w Bieszczadach albo na kutrach, także w odosobnio- 
nych zakładach. Wtedy wystarczy postępować za takim obiektem poje- 
dynczym czy zbiorowym i naciskać guzik w kamerze, oświetlając 
w miarę potrzeby. O takim twórcy zwykło się mówić z podziwem, 
że jest pokorny wobec rzeczywistości. Tymczasem on jest po prostu 
leniwy, bo tego rodzaju postępowanie uwalnia go skutecznie od 
myślenia”. 

Tak, to powiedział Krzysztof Gradowski, ten sam, któremu uda- 
ło się upolować frajera Tysiąclecia, czyli Czesława Śliwę vel Jacka 
Ben Silbersteina. Gradowski nacisnął guzik, oświetlił w miarę po- 
trzeby i tak powstał film dokumentalny „Konsul i inni” — bomba 
sezonu w 1970 roku. Ale ja się nie dziwię, że Gradowski zrobił taki 
film, a po czterech latach wygłosił taki tekst. Bo rzeczywiście 
w pewnym okresie polowania na wesołych staruszków i strażaków- 
wokalistów, i grupy mieszane przybierały gigantyczne rozmiary. 
Wielkie łowy przywodziły przed kamerę i Błażeja Rejdaka, i Jana 
Stacha, i krawca astronoma ze Szczecina, i starzyków z Katowic, 
i wielu, wielu naprawdę ciekawych ludzi. Ale też i mnóstwo całe 
pospolitych gadułków i niepospolitych jąkałów, a twórcza pokora 
wobec rzeczywistości nie przeszkadzała nikomu w gadaniu i jąka- 
niu. Jedni próbowali jeszcże sami robić filmy, inni zlecali je wybra- 
nym bohaterom, wierząc, że samo życie jest reżyserem najlepszym, 
twórcą nieomylnym. Życiu należy tylko pomóc oświetlając je w 
miarę potrzeby. Dla filmu dokumentalnego nieograniczone możli- 
wości. Jest nas w Polsce obywateli 33 miliony z hakiem. Z wyjąt- 
kiem niemowlaków — każdy ma coś do pokazania, do powiedzenia 
albo do wyjąkania — każdy 2 osobna to temat, po dwóch albo po 
trzech to też temat, wszyscy razem to też temat. Zresztą niemo- 
wlaki to też temat. Ale kiedy już do tych tematów, do tych indywi- 
dualności, do tych gadułków wytraciliśmy resztki naszego odbior- 
czego zaufania — pojawił się film Florkowskiego, i oto okazuje się, 
że to jeszcze nie krach samej metody. 

Na ekranie człowiek z wielką siwą brodą. Opowiada z wileńskim 
akcentem, jak tam kiedyś, w Budzierżeckim Tejonie za syberyjską 
rzeką Angarą zdusił atakującego niedźwiedzia. Podejko 2 rodziną 
przyjechał z ZSRR do Polski w 1958 roku, trajił na jakąś nieren- 
towną filię PGR. Już w likwidacji, Wziął się sam z tą rodziną do 
gospodarki, nie bez zgody odpowiedniego ministra. A teraz mówi 
Podejko — „wedlug mojej głowy, to ja obliczyłem według naszego 
terenu, co jest 12 tysięcy ludzi pracujących, to ja trzymam półrocze 
na-swoim. chlebie i na swoim mięsie i mlekiem karmię też połowę 
Głuszczycy.. bez obcego robotnika... nas pracuje ja z żoną, syn 
z żoną, no i wnuczek maleńki..." Opowieści pana Podejki są zna- 
komite, pan Podejko jest bardzo fotogeniczny i może by inny re- 
żyser poprzestał na bohaterze i na jego opowieściach. Ale Florkow- 
ski dobrał się z kamerą do podwórka, a ściśle do „żywiołu”. (Tu 
„żywioł” to tyle, co u Rejdaka „gadzina”, u Grześkowiaka „żywe”, 
a w ogóle to tzw. inwentarz żywy). I zrobił Florkowski z tego ży- 
wiołu jakby odrębną etiudę podwórkową, wspaniały dowcipny kon- 
cert na koty i cielaki, kury i psy, źrebaki i jagnięta, koncert ilustru- 
jący z jednej strony rozmiary gospodarstwa, z drugiej — uzupeł- 
niający i prezentujący monolog pana Podejki, człowieka o niesły- 
chanej witalności i poczuciu humoru i niespotykanej sile. Jeszcze 
dziś Podejko, choć od przygody z niedźwiedziem minęło lat sporo — 
potrafi sobie żelazną sztabę okręcić wokół szyi. 

Można by długo jeszcze o tym filmie: że to pochwała pracy, która 
przynosi efekty, że pochwała mądrego gospodarowania i radości 
życia, że pełną gębą publicystyka pozytywna. Ale poza tym jeszcze 
to znakomite kino, rzecz w obrazie natchnionym „żywiołem” — 
skłóconym kiedy trzeba, obojętnym, wypoczywającym. Ów „żywioł 
to nie tylko przedmiot gospodarowania, to druga dusza gospodarki. 
I kiedy się ten film obejrzy, to naprawdę trudno powiedzieć, czy 
Florkowski jest „przede wszystkim” operatorem, czy reżyserem. 


























GZEKAJĄC 
NA MONOGRAFIĘ 
„POTOPU” 


Polityce wydawniczej w za- 
kresie książek filmowych zdaje 
się przyświecać raczej troska o 
pamięć potomnych, aniżeli poży- 
tek współcześnie żyjących. Cele- 
bruje się latami edycje histo- 
rycznych woluminów, z rzadka 
tylko  okraszając świąteczną 
strawę chudym tomikiem ese- 
jów któregoś z wielkich kryty- 
ków, i to też traktującym o ide- 
ach przewodnich kina, w żad- 
nym razie o sprawach bardziej 
prozaicznych. Stworzona zosta- 
łą tradycja wysokich wymogów 
i dalekosiężnych planów; nic, że 
na rynku brak najzwyklejszych 
pomocy dla nauczycieli i popu- 
laryzatorów. Na szczęście oprócz 
wyspecjalizowanego w tej dzie- 
dzinie edytora kinem zajmują 
się wydawnictwa inne; tyle, że 
ich dorobek jest wciąż jeszcze 
skromny. Może z czasem z pre- 
cedensów tych złoży się pełna 
biblioteczka książek najbardziej 
oczekiwanych i pożytecznych? 
Jedną z nich będzie bez wąt- 
pienia tomik wydany w „Biblio- 
tece analiz literackich” pióra Ja- 
niny Koblewskiej, a poświęcony 
„Adaptacjom filmowym «Pana 
Wołodyjowskiego» Henryka Sien- 
kiewicza”, który ukazał się na- 
kładem Wydawnictw Szkolnych 
i Pedagogicznych. 

Inicjatywa zrozumiała — zwol- 
na przecież film wkracza do pro- 
gramów szkolnych, a wśród wy- 
suniętych na plan pierwszy za- 
gadnień (inna sprawa czy słusz- 
nie) znalazły się ekranizacje ro- 
dzimej klasyki literackiej. Zamiar 
autorki był prosty: pokazać, na 
czym polega proces przysposabia- 
nia dzieła literackiego dla po- 
trzeb kina, jakich wymaga to 
kolejno zabiegów — scenario- 
pisarskich, _ dramaturgicznych, 
wreszcie reżyserskich. Janina 
Koblewska, autorka doświadczo- 
na w dziedzinie praktyki dydak- 
tycznej i filmu, mająca na swym 
koncie sporą liczbę  publikac, 
wielce użytecznych dla nauczy- 
cieli i wychowawców, podeszła 
do swego zadania fachowo i rze- 
telnie. Pedagog, który po ten to- 
mik sięgnie, znajdzie w nim nie 
tylko przydatne wprowadzenie w 
problematykę ekranizacji (np. 
Koblewska ostro  rozgranicza 
„adaptacje” i „ekranizacje” trak- 
tując pierwsze jako twórcze 
przetworzenie motywów orygi- 
nału, drugie jako rzecz z założe- 
nia „wierną” pierwowzorowi) czy 
też uwagi o warstwowej anali- 
zie dzieł filmowych, uzmysła- 























wiające odmienność metod ba- 
dania utworu literackiego od 
ekranowego. 

Centralną część publikacji zaj- 
mują szczegółowe rozważania 
nad trzema częściami kompozy- 
cyjnymi „Pana Wołodyjowskie- 
go" — „warszawską”, _ „chrep- 
tiowską” oraz „kamieniecką” — 
przy czym autorka równolegle 
bada charakter zmian innowa- 
cji w stosunku do powieściowe- 
go pierwowzoru — trzynastood- 
cinkowego serialu „Przygody 
Pana Michała” Pawła Komorow- 
skiego oraz kinowej wersji Je- 
rzego Hoffmana. Przywykliśmy 
do tej tradycyjnej metody po- 
równań, traktując ją jako ko- 
nieczny, choć niewystarczający, 
etap zgłębiania tajemnicy ekra- 
nizacji; lektura książeczki Janiny 
Koblewskiej sprawia tymczasem 
w tej mierze niespodziankę. Tro- 
piąc nader pilnie sposoby „po- 
prawiania” fabuły mistrza Sien- 
kiewicza, czy też przystosowywa- 
nie jego zamysłów do nowych po- 
trzeb, autorka daje poglądową 
lekcję problemów pojawiających 
się przy każdej próbie przekła- 
du prozy na język obrazowych 
sytuacji. Egzemplifikuje tezy nie 
tylko mnogością typowych mo- 
mentów, lecz co najważniejsze, 
daje wgląd w całą niemal pracę 
scenarzystów przy  przeformo- 
wywaniu anegdoty, dramaturgii 
i obrazu postaci. Tym samym 
daje odpowiedź, dlaczego poja- 
wiły się na ekranie nowe epizo- 
dy, a zabrakło powieściowych — 
tłumacząc to logiką specyficznej 
narracji filmowej 

Wydaje się, iż jest to jedna z 
nielicznych udanych prób spraw- 
dzalnego dokumentowania celo- 
wości poczynań adaptatorów, a 
przy tym wartościowa monogra- 
fia dwóch wersji filmowych „Pa- 
na Wołodyjowskiego”, Jeśli można 
zgłosić drobną uwagę, to doty- 
czyłaby ona niedosytu płynące- 
go z braku końcowego rozdziału 











o walorach filmowych, sensu 
strieto, obu ekranizacji (nawet 
wierne przeniesienie na ekran 


pierwowzoru nie przekreśla prze- 
2ież szansy odciśnięcia własnego 
„piętna” przez reżysera, a w tym 
przypadku było o czym mówić). 
Sądzę, iż ucząc patrzenia na 
ekranizacje (a książeczka Kob- 
lewskiej czyni to naprawdę do- 
brze), należy akcentować również 
prawa i właściwości kina, aby 
nie ugruntowywać w świado- 
mości młodzieży błędnego po- 
glądu, jaki mógłby stąd wynik- 
nąć — o nieuchronnej „przy] 
terackości” filmu. Uwaga dal- 
sza — to, niestety, zbyt skromna 
i technicznie słaba strona ilu- 
stracyjna, gdy tymczasem temat 
wręcz prosił się o bogatą, wyra- 
zistą, wizualną egzemplifikację. 

Na marginesie tej pozycji, na- 
leżącej przecież do serii analiz. 
literackich, nasuwa się inna gorz- 
ka refleksja: nie tylko nie za- 
dbano o równie rzetelną doku- 
mentację książkową wcześniej- 
szych, godnych tego, ekranizacji 
(„Popioły”, „Faraon”, „Lalka”) 
—- lecz, co jeszcze  smutniejsze, 
nie pomyślano nawet o cyklu 
monografii filmowej klasyki 
trzydziestolecia — ta potrzeba 
winna się tymczasem narzucać 
z całą oczywistością. 


WOJCIECH WIERZEWSKI 











Janina Moblewska: „Adaptacje fil- 
mowe »Pana_Wołodyjowskiego« Fen- 
ryka_ Sienkiewicza”. Wydawnictwa 
Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 
194, Str. 144, 
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0D BRECHTA 
DO LOSEYA 


Pierwszą wersję swej sztuki „Galileusz” Ber. 
tolt Brecht napisał na emigracji w Danii w la- 
tach 18181819. Prapremiera tej sztuki odbyła 
się w Zurychu w 1943; Brecht był już w tym 
czasie w Stanach Zjednoczonych. Podobnie jak 
wielu europejskich emigrantów osiedlił się wraz 
ze swą żoną, wielką aktorką Heleną Weigel, na 
zachodnim wybrzeżu. Odnalazł tam swych ro- 
daków: Hansa Eislera, Liona Feuchtwangera, 
Arnolda Schónberga, Thomasa Manna. Helena 
Weigel otrzymała klika niewielkich Tól god- 
nych raczej statystki niż utalentowanej aktorki, 
a Brecht pisał nieprzerwanie: sztuki, których 
nie wystawiano, scenariusze, które nie doczeka- 
1y się realizacji. 

W roku 1945 dzięki poparciu Charlesa Laugh- 
tona, który chciał objąć rolę tytułową w „Gali- 
leuszu” (sztukę miał Teżyserować Orson Welles), 
Brecht podjął pracę nad przetłumaczeniem swe- 
Ba tekstu na angielski. Postanowił pokazać, że 
Odkrycie Galileusza zapoczątkowało nową erę 
w dziejach ludzkości. Tymczasem, w dniu 0 
sierpnia 1945 roku zrzucono bombę atomową na 
Hiroszimę. Biograyla twórcy nowóczesnej flzy- 
xi nabrała innego sensu — oświadczył Brecht. — 
Piekielny efekt Wielkiej Bomby rzucił nowe, 
ostrzejsze światło na konflikt między Calileu- 

władzami. Producent Mike Todd, który 
juz prawa stilmowania sztuki Brechta, 
zmienił zdanie | odstąpił od realizacji. Prawa e 
przejęli T. Edward Hambleton i John House- 
man. Reżyserii podjął się Joseph Losey. Jego 
współpracownikiem miał być John Hubley. W | 
roku 1547 sztuka Brechta z muzyką Hansa Kisle- | 
ra i udziałem Charlesa Laughtona zainauguro- | 































































































wała sezon w hollywoodzkim Coronet Theatre. 

Nową Wersję, opracowaną przez Josepha 
Loseya i George Taboriego, wystawiono w parę 
miesięcy póżniej na scenie jednego z niewiel- 
kich teatrów w Nowym Jorku. W 1948 Brecht 
opuścił Stany Zjednoczone, powrócił do Berlina, 
W cztery lata później, na skutek antykomuni- 
stycznej histerii w Hollywood, opuścił również 
swą ojczyznę Losey. W ciągu tych czterech lat 
na marne poszły Wszystkie jego starania, aby 
doprowadzić do ekranizacji „Galileusza”. PO 
przyjeździe do Europy proponował sfilmowa- 
mie sztuki wielu producentom. Brecht dał mu 
bowiem wyłączne prawa realizacji angielskiej 
wersji sztuki. Losey marzył o tym, aby robić 
zdjęcia w Padwie, Florencji, Rzymie, tam, gdzie 
rozgrywa się akcja. Jednak realizacja filmu we 
Włoszech okazała się niemożliwa; sztuka Brech- 
tą znajdowała się na indeksie z powodu zakazu 
władz kościelnych. 

Inna trudność polegała na zdobyciu pieniędzy. 
Ale pewnego dnia do Loseya zadzwonił Antho- 
ny Quinn. Zaofiarował mu milion dolarów. 
Gdyby Loseyowi udało się zdobyć jeszcze mi- 
lion. film można by zacząć. Losey znalazł pie- 
niądze. Wtedy jednak swoje weto zgłosiła Hel 


miwdi uaae WE lEEJAAY 
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wiście najlepszym aktorem do roli Galileusza. 

GakEJ nie w osie, 

Trzeba DY CZAK jescze kika m roo» | Miejsce dla 
ROEE ALSEEJ ACRE 
KSG iGć dp A 


























kiedy podejmował wraz z Brechtem pracę nad o raz pierwszy w 
wystawieniem tej sztuki w USA. Pozostał wier- reńwai Flimowy Wd 
ny angielskiemu tekstowi Brechta i Laughtona, oddał hołd aktorce fra 
uzupełnionemu o końcową wersję tej sztuki w e Moresu:  MIĘdEYJ) 
języku niemieckim zapewniły jej kreacje 

Moim zamiarem było — wyjaśnia — efotogra- kleń 'reżysarów. Jal 
fowanie przedstawienia teatralnego | sztuki ger Vadim, Peter_Bn 
Brechta. Nie jest to fotograficzna rejestracja gelo Antonioni, Frar 
przedstawienia, ale nowa forma filmowa, którą Jacques Demy, Luis I 
można by naźwać teatralną. Być może dałoby Losey. Nie waha się 
się tutaj odszukać podobieństwa z tym, co robił szyć” reżyserom młod 
Cocteau, czy z „Gabinetem doktora Caligori", nych_ poszukiwaniach. 
chociaż styl i treść są odmienne. Film rozgrywa dla dziennika „Le Figi! 
się w jednej tyiko, pustej dekoracji, sugerują- — Gdybym yślotajj 
cej wiele miejsc akcji. Chciałem wykorzystać y 


niu kariery, już dawni 
mią. Należy nieraz” br 
gulcesem | umieć pa 
ko, czego się dokonali 
zapytania. 

ycie Galileusza” Josepha Loseya Moreau nie bol się | 
paZAAKSEU SO ES, rza zrealizować flim y 
go scenariusza, nad k 
już 19 miesięcy. 

— Uczuciowe więzy 
nity mnie) do _ wzięcie 
rzeń o reżyserii. Ode 
bę większej odpowiedz. 
nie filmowym. Jest zre 
wątpliwą, że zarówno U 
trze znajduje się cora 
kobiet. "System _ gwiazd 
sia) wprawdzie swój ren 
wood, ale tylko na 
czyzn. Nie należę do 
powania " kobiecego, 
dramaturgów 't_ sceńai 
zoginizm, Po prostu 
przez całe pokolenia | 
terenem" działalności | 
dzina | małżeństwo. P 
blem polega na _ tym 
będą miały dość! odwaj 
wyzwolić. W motm_3 
traktują więc mężczyz 





myśli Brechta na temat teatru £ gry aktorskiej 
Jego słynny „efekt obcości”, aby pozostać wie! 
nym epickiemu charakterowi jego dzieła. 
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Nie zamierzam także reżyserować 
mego filmu (ciągle nie mam jeszcze 
do niego tytułu) dla samej przyjem- 
ności kierowania aktorami. Zresztą 
aktorami się nie „kieruje”, pokazuje 
się tylko ich wartości, prowokuje 
się ich działanie. 

Jaką prawdę zechcę przekazać wi 
downi w swoim jimie? Będą to wa- 





racje na temat samotności. Samot- 
ności, którą odczuwa się zarówno 
w latach młodzieńczych, jak i doj- 





i która nie ma nic wspól 
nego z niemożnością porozumienia 
się, tak przenikliwie niegdyś zanali- 
zowaną przez Antonioniego. Ta Sa- 
motność staje się coraz wyrażniejsza 
w miarę, jak żegnamy się z roman- 
tycznymi uczuciami czy. tradycyj- 
nymi wartościami i zdajemy sobie 
sprawę z więzów, które narzuca nam 
społeczeństwo. 

Obecne lektury aktorki: powieści 
amerykańskie | książki o semantyce. 
Stara etykietka „kobiety fatalnej" 
nie odpowiada jej zupełnie. Nie zno- 
si futer, klejnotów. Najchętniej spę- 
dza czas w swej posiadłości w Pro- 
ans. Teraz będzie ją musiała opus- 
cie. 





mnie postsynchrony do 
fiimu „Śmiertelna zapłata” (Dead 
Reckoning). który nakręciłam z mo- 
tm przyjacielem Orsonem Wellesem 
w Jugosławii. Film ten powinien w 
końcu wejść na ekrany. podobnie 
jak „Prawdy i kłamstwa” (dawne 
„Fatszerstwo”) o genialnych fałsze- 
fzach dzieł sztuki. A „Don Kichot" 
Welles pracuje nad tym filmem już 
tyle lat. Jeżeli będzie miat tylko nie- 
co czasu, pieniędzy 1 trochę taśmy 
dokrąci kilka brakujących sekwen- 





cji. To film, Który pozostawi nam 
zamiast swego testamentu. 
Zdarza się. że Jeanne Moreau 


przyjmuje rolę po prostu z sympa- 
Hi dla reżysera, nie znając nawet 
scenariusza. Widzowie francuscy zo- 
baczą ją więc wkrótce jako partner- 
kę Terence Stampa w filmie „Ezy: 
Jóróme  Laperrousaza, w „Cztrwo- 
nych” chustach' „Andrć Techinć i- w 








Fot. „„Epoca" 


2 Ursulą — w raju! Trzydziesto- 
ośmioletnia aktorka, nazywana „We- 
nus_ lat) siedemdziesiątych”, przygoto- 
wuje się do nowej roli: Ewy w filmie 
Nelo Risiego „Adam | Ewa". 





„Rozkołysanym ogrodzie” Guy_ Gil- 
iesa. W tym ostatnim filmie śpiewa 
Piosenkę „Bez ciebie", której słowa 
napisała sama. 

— Wkrótce nagram płytę z moimi 
piosenkami | uczestniczyć będę w 
premierze filmu brazylijskiego reż! 
sera Carlosa Dieguesa „Joanna Fra: 
cuzka”. Realizowano go na północ- 
nowschodnich obszarach Brazylii. 
Wstawaliśmy o czwartej rano. Śłu- 
pek rtęci, nawet w cieniu nigdy nie 
Opadał poniżej 27 stopni. Nasza tzo- 
lacja była całkowita, Nie mogę za- 
pomnieć przyjaźni, a także humoru 
tubylców, mimo ich nędzy. Akcja 
filmu rozgrywa się w roku 1920, kie- 
dy wprowadzenie maszyn spowodo- 
wało bezrobocie. Gram w tym filmie 
francuską kokoię, właścicielkę domu 











schadzek. która poślubia bogatego 
właściciela ziemskiego. 
Cztery filmy, piosenki być może 


także reżyserski debiut. Oto na co 
szekają wielbiciele znakomiiej altor- 


Jeanne Moreau w filmie „Droga Luiza” 








SIERGIEJ 
JUTKIEWIGZ: 





czy najważniejszy jest reżyser? 


Siergiej Jutkiewicz ukończył niedawno lat 

o Leninie (m.in. „Czlowiek z karabinem" 

o kontynuacji cyklu; opracowuje scenariusz” filmu , 
A jednocześnie trwają zdjęcia do „Pluskwy: 








|. Twórca_kilku_tilmów 
i „Lenin w Polsce") myśli 

enin w Szwaj- 
Według Majakow- 





skiego, rozwijającej doświadczenia zapoczątkowane przed laty ekrani- 


zacją „„Łażni”. 


portretu Czechowa w „Temacie 
W wywiadzie dla 
zawodu reżysera filmowego. 


— W twórczości reżyserskiej za- 
pomnieliśmy dziś o słowie fanta 
zja. A przecież im żywiej pracuje 
nasza fantazja, tym bardziej in- 
teresujące jest nasze dzieło. Fan- 
tazja może także działać wycho- 
wawczo: aby owocnie, twórczo 
fantazjować. trzeba dobrze znać 
malarstwo. teatr. lirykę, muzykę 
i wiele innych sztuk, z którymi 
reżyseria związana jest w samej 
swej istocie. Młodości w sztuce 
nieodiączne jest odrzucanie tego, 
co stanowi przeszłość. Historia 
uczy, że nie istniała w sztuce 
szkoła, która by nie zaczynała od 
przekreślania tradycji. Tak, jak 
u dziecka rodzi się protest prze- 
ciwko nastawieniu rodziców, a po- 
tem, u ludzi młodych — odrzuca- 
nie wszystkiego. co rodzice naka- 
zują. Synteza dokonuje się póż- 
niej. Według mnie, nie można 
dojść do prawdziwie | twórczego 
widzenia świata, do własnego je- 
zyka, jeśli nie jest się szczerym 
wobec samego siebie, a tylko 
imituje służalezo to, co już przy- 
jęte. Widz zawsze wyczuje obec- 
ność pierwiastka twórczego w 
filmie, zaweze odróżni wyrobnika 
od artysty. 

Propaganda działa tylko wtedy, 
gdy jest interesująca; widz musi 
z kimś się identyfikować, kogoś 
nienawidzieć. Czas więc zwrócić 
się ku temu, co stanowi o istocie 
wciągającego, interesującego Opo- 
wiadania — na kartach książki 
lub na płótnie ekranu. Narzuca 
się pytanie: dlaczego sam nigdy 
nie zrobiłem ani filmu sensacyj- 
nego, ani przygodowego, skoro 
tak lubię oba te gatunki i zaj- 
muję się nimi teoretycznie? Możli- 
we, że właśnie to ostatnie oka- 
zalo się psychologiczną przeszko- 
dą — ale wytrwale szukałem sce- 
narzysty-fachowea, _ panującego 
nad regułami gatunku i posługu- 
jącego się nimi dla potrzeb so- 
cjalistycznej sztuki. Nie  znala- 
złem jednak takiego. Oczywiście 
nie tylko brak dobrych scenariu- 
szy stanął na przeszkodzie. Mógi- 
bym powtórzyć za Robertem Bres- 
sonem, który odpowiedział mi kie- 
dyś na pytanie, jak wybiera so- 
bie tematy: „Ja ich nie wybie- 
ram. To tematy wybierają mnie”. 
Rzeczywiście, w długim twórczym 
życiu „tematy”, które aktualnymi 
czynił czas, same mnie sobie 
„wybierały”. Większość moich fil- 
Mów zrodził bądź temat leninow- 
ski, bądź naglące pytania współ- 
czesności, które rozwiązać próbo- 
wałem jeżeli już nie w gatunku 
„sensacyjnym, to w każdym ra- 
Zie „ekscentrycznym” — takie są 
moje filmy o Szwejku i ekrani- 
zacje Majakowskiego. 

W utworze, który realizuje się 
z osobistym zaangażowaniem. za” 

















Jutkiewicz jest reżyserem o ogromnym doświadczeniu, 
autoreih zarówno klasycznego dziś dokumentu 
(1843), jak i adaptacji szekspirowskiego „Otel 


„Sowietskiej Kukury" 





„Francja wyzwolona” 
« "(1856) czy subtelnego 
nićwielkie opowiadanie" _ (1969). 

mówi o swoim rozumieniu 








wsze jest jakaś doza eksperymen- 
iowania, raz udanego. innym ra- 
zem — nie. Tam, Edzie ekspery: 
mentu zabrakło, ryzykuje. się 
zawsze powstanie. dzieła martwe” 
go. Eksperyment to ferment, wy- 
wolujący żywszą reakcję. 1 nie 
irzeba obawiać się, że nie przez 
wszystkich | nie Gd razu. będzie 
doceniony. Swego czasu „Ziemia!” 
Dowżenki przyjęta była przez 
część krytyki i publiczności z 0po- 
ami. a przecież okazała się dzie- 
em, z którego jesteśmy” dumni, 
Które żyje po dziś! dzień. 
Niektórym reżyserom — przede 
wszystkim początkującym — wy” 
daje się, że” najwłaściwiej wypeł- 
nią swóje powołanie, jeżeli sami 
napiszą scenariusz. To bardzo 
ladnie — jeżeli obdarzeni są rze- 
Szywiście "talentem " scenarzysty. 
Wydaje mi się jednak, że wyjątki 
potwierdzają odwrotną regulę. Re. 
Żyserzy-aułorzy scenariuszy w 
większości przypadków "okazują 
się albo_ słabymi  scenarzystami. 
albo" słabymi . inierpretatorami 
wlasnych. pomysłów. Stąd. pytanie 
czy to wstyd być tylko reży- 
serem? 1 drugie — na ile swo- 
bodnie poczynać sobie może re- 
żyser z materiałem dostarczonym 
mu przez scenarzystę? Teatr" XX 
Wieku to teatr reżysera — a W 
filmie, z jego skomplikowanym 
aparatem technicznym, gdzie zaw- 
sze potrzebny” jest. organizator, je 
go rola wzrasta jeszcze bardziej. 
Ale chodzi o prawo do swobody 
w traktowaniu materiału drama- 
tycznego. Wydaje mi się, że usta 
ić można jedną tylko” wyrażną 
zasadę — jeśli reżysera lączy ze 
stylistyką 1 sposobem _ widzenia 
świata” scenarzysty jakaś wewnę- 
irzna”spójnia, wtedy wynik będzie 
zawsze godny uwagi. Jeśli reżyser 
poprzestanie na trzymaniu się sty- 
listyki scenarzysty, nie wnosząc 
niczego własnego, powstanie utwór 
średni. Jeśli zaś spróbuje narzu- 
cać "siebie. nie próbując dopaso- 
wać się do” indywidualności _pi- 
sarza, wiedy czeka go katastrofa. 
Ale widza nie obchodzi, w jaki 
sposób film został zrobiony. Ob- 
chodzi go to, o czym w filmie 
się mówi. Musimy więc myśleć, 
jak uczynić nasz przekaz żywym 
i współczesnym. Mamy do swojej 
dyspozycji dwa najwierniejsze 
środki: scenariusz i aktora. To 
są elementy tworzące fabułę, 
której widz jest ciekawy. I wszel- 
Xie, nawet nacechowane wyraż- 
nym talentem próby stworzenia 
filmu. który opieralby się tylko 
na indywidualności reżysera czy 
operatora, skazane są na_niepo- 
wodzenie. 
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DOSTRZEGANIE 
MIĘDZY OBRAZAMI 


— jak „czytanie między wierszami* — to od wielu lat specjalność 
co bystrzejszych widzów hiszpańskich. W różnych okresach było upra- 
wiane mniej lub bardziej intensywnie. Ostatnio przyjęto jako pewnik, 
że każdy ambitniejszy film hiszpański ma swoje drugie ideowe, spo- 
łeczno-krytyczne dno, ukryte pod warstwą melodramatycznych pery- 
petii strawnych dla frankistowskiej cenzury. Tak właśnie powitano, 
poddając wnikliwej interpretacji, dwa najgłośniejsze utwory tej kine- 
matografii z ostatnich lat — „Ducha roju” Victora Erice i „Kuzynkę 
Angelikę” Carlosa Saury. Wcześniej takie same zabiegi zastosowano 
wobec „Polowania” tegoż reżysera. 

Według aktualnego stanu wiedzy historycznej „metaforyzacja kina 
hiszpańskiego” — jeśli tak można powiedzieć — nastąpiła już w połowie 
lat pięćdziesiątych, kiedy to na stołkach reżyserskich zasiedli absol- 
wenci utworzonej kilka lat wcześniej madryckiej Akademii Filmowej 
— Juan Antonio Bardem i Luis Garcia Berlanga. Wiedzę historyczną, 
jak wielu innych ówczesnych hiszpańskich twórców kina, zdobywali na 
seansach dyskusyjnych klubów filmowych (początki tego ruchu się- 
gają w Hiszpanii lat dwudziestych!). 

Pojawienie się na tym terenie tak wybitnych indywidualności było 
rewelacją. Aż do wczesnych lat pięćdziesiątych kino hiszpańskie nie 
wyróżniało się niczym szczególnym. Dotkliwą jego wadą był zwłaszcza 
eskapizm, ucieczka od problemów aktualnej rzeczywistości. Jeden 
z madryckich krytyków pisał przed kilkunastu laty: „Film hiszpański 
stale popełnia ten sam poważny grzech: balansuje na marginesie pro- 
blemów i trosk współczesnych Hiszpanów. Postaci zaludniające więk- 
szość filmów hiszpańskich możemy spotkać jedynie w gabinecie figur 
woskowych”. 

Punktem zwrotnym była premiera wspólnego dzieła Bardema (sce- 
nariusz) i Berlangi (reżyseria) — „Witaj nam, mr Marshall" (1952), 
satyrycznego obrazu amerykańskiej pomocy gospodarczej dla krajów 
Europy. W trzy lata później pojawiła się na ekranach pierwsza część 
głośnej, znamiennej trylogii J. A. Bardema — „Śmierć rowerzysty”. 
Jej dalsze części to GŁÓWNA ULICA (1956, przypomniana obecnie 
przez naszą TV) oraz „Zemsta” (1958). Nareszcie pojawił się w Hisz- 
panii twórca, który spróbował wyjść poza mury owego gabinetu figur 
woskowych, obserwując otaczających go ludzi i ich obyczaje. O il 
w „Śmierci rowerzysty” pokazywał egoizm stołecznej burżuazj 
a w „Zemście” barbarzyńskie warunki bytowania robotników rol- 
nych, w „Głównej ulicy” napiętnowane zostało bezmyślne okrucień- 
stwo i znieczulica małomiasteczkowych wałkoni. 

Za podstawę scenariusza posłużyła komedia Carlosa Arnichesa 
„Panna de Trevelez”. Pod piórem Bard: arowało z niej jednak 
właściwie wszystko co mogłoby budzi jech; pozostała gorzka re- 
fleksja. O starych pannach z prowincji Barderx pisał: „Spacerują po 
głównej ulicy, najpierw ze swymi przyjacółkam:, później z zamężną 
kuzynką, później ze swoją matką lub ciotką_ aż nadchodzi dzień, kie- 
dy przestają spacerować i chowają się za firankarni weranć. Czekzją. 
czekają, wciąż czekają. Później umierają A wtedy — od czasu do 
czasu, 0 zmroku, odbywa się samotny pogrzeb biećnej, starej panny”. 

Stare panny to istoty bezbronne, wystawione na ckruneństwe ote- 
czenia. Główna bohaterka filmu Bardema, Isabel (granz przez Betsy 
Blair), pada ofiarą żartu grupy młodych wałkoni z zamożnych rodzin, 
którzy dla zakładu inscenizują romantyczną miłość jednego z mich 
do starzejącej się panny. Dla Bardema Isabel jest tylko kztznzztorem 
służącym do ujawnienia upadku etyki i degradacji humasszmu, co 
stworzenia przygnębiającej panoramy społecznej, 

Nietrudno zauważyć, że wykorzystany tu motyw centralny 
motywem wędrownym, znanym, nawet nieco zdewaluowanyzm. 
Bardem nie sili się na wymyślanie zawiłej intrygi. Powiela znany 
wzór z dużą maestrią filmową, ale ostentacyjnie. I ostentacja ta 
sprawia wrażenie zabiegu programowego: z jednej strony uogólnia 
przypadek indywidualny, nadając mu cechy społeczne, z drugiej — 
wskazuje na pokrewieństwo żyjących w izolacji Hiszpanów, ich oby- 
czajów, z innymi społeczeństwami burżuazyjnymi, dotkniętymi takim 
samym schorzeniem. Bardem zdaje się mówić: „Niestety, nie jesteśmy 
ani lepsi, ani inni, jak to próbują nam wmówić niektórzy”. 

Talent Bardema wypalił się bardzo szybko. A może zabrakło mu sił 
na mącenie rodzimego bajorka? Jego następcy robią to z większą 
finezją, w sposób nowoczesny i sugestywny. 

LESZEK ARMATYS 
















































Betsy Blair i Jose Suarez w „Głównej ulicy” 
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Links Hotel: tu pokazywano polskie filmy 


eter Jackson, z ogrom- 
ną teczką 'wypchaną 
papierami i podróżną 
torbą, łatwo się daje 
rozpoznać jako „nietu- 
tejszy” w  gwarnym, 
londyńskim pubie. Przyjechał do 
Londynu, by ostatecznie pozałat- 
wiać sprawy związane z dorocz- 
nym jesiennym seminarium _fil- 
mowym. Jest sekretarzem Towa- 
rzystwa Filmowego (Film Socie- 


ties — odpowiednik polskich 
klubów dyskusyjnych) w_ Lin- 
coln, położonym w  północno- 


wschodniej części Anglii; ma o- 
mówić program spotkania z pre- 
legentem, upewnić się co do 
możliwości wypożyczenia kopii 
potrzebnych filmów,  sfinalizo- 
wać rozmowy w Federacji, która 
dysponuje funduszami wspoma- 
gającymi działalność regionalną. 
Poznaję go dzięki uprzejmości 
krytyka zaproszonego do popro- 
wadzenia seminarium. Temat te- 


gorocznego spotkania wydawał 
mu się interesujący dla dzienni- 
karki z Warszawy: „Patrząc 


wstecz na koniec pewnego świa- 
ta: polskie kino powojenne”. 
Zapraszając do udziału w se- 
minarium, które ma odbyć się w 
Skegnes, małej miejscowości wy- 
poczynkowej nad Morzem Pół- 
nocnym, Peter Jackson wyjaśnia 
mi, że polskie kino znane jest 
m członkom klubów z 
świe przykładów i kil- 
feczywiście, wszyscy 
słyszeli o Wajdzie, znają „Popiół 
diament”, wiedzą kim był Zby- 
<zek Cybulski). Doroczne, późno- 
jesienne spotkania przeznaczają 
iższe zapoznanie się z kie- 
ramkami (czasem z poszczególn; 
twórcamij, które w świat 
Kinie nabierają znaczenia. 
postanowi- 
jem pols- 























Otóż, spodziewają 
ko obejrzeć kilka 
zycji, dowiedzieć 
szczegółów 0 twórczości czoło- 
wych reżyserów | akiorów, ale — 
poprzez kontekst historyczny te- 
matów polskich filmów — po- 
znać trochę historii naszego kra- 
ju, zorientować się w zjawiskach 
istotnych dla kultury i tradycji 

Wydają mi się interesujące na- 
wet szczegóły organizacyjne tego 
przedsięwzięcia, rzucają bowiem 
nieco światła na zasady działa! 
ności brytyjskich Film_ Societies. 
Seminaria są imprezą dość kosz- 
towną, dlatego też terenowe klu- 
by urządzają je nie częściej niż 
raz w roku, natomiast szeroko 
informują o planowanym spotka- 
niu kluby z odległych nawet re- 
gionów. Przygotowanie programu 
i wszelkie trudy organizacyjne 
należą do miejscowego zarządu, 
przyjmującego obowiązki gospo- 
darza, natomiast koszta pokrywa- 
ją solidarnie uczestnicy z własnej 








kieszeni. Seminarium w Skegnes, 
dwudniowe, zostało zaplanowane 
na weekend. Zgłosiło się 17 osól 
Koszt uczestnictwa wcaić wysoki 
9 funtów za hotei i utrzymanie 
plus 2 funty na koszta prelekcji 
i projekcji Do tego dochodzi 
opłata za przejazd do Skegnes, 
pokrywana przez każdego uczest- 
nika. 

Tak więc — kilkanaście fun- 
tów stanowiło indywidualną ce- 
nę dwudniowego kontaktu z pol- 
ską kinematografią. 

Do Skegnes jedziemy z Grim 
by, niewielkiego portowego mia- 
sta, poprzez pofałdowane tereny 
hrabstwa Lincoln. Mały, schlud- 
ny i przytulny hotel oferuje ucze- 
stnikom kursu nietylko pokoje 
i tradycyjną angielską kuchnię, 
ale i pomieszczenia na dyskusje i 
projekcje. W obszernej salce ba- 
ru zamontowano przenośną apa- 
raturę do projekcji 16 mm. 

A oto co zapowiada program 
rozdany wszystkim uczestnikom: 
w pierwszym dniu około 12 go- 
dzin zajęć. „Lotna” Wajdy, „Hu- 
bal" Poręby, „Pasażerka” Munka, 
wprowadzenie, prelekcje, dysku- 
sje. W dniu następnym — „Jak 
być kochaną” Hasa, „Perła w ko- 
ronie" Kutza oraz prelekcje i dy- 
skusje. Podczas prelekcji przewi- 
dziano też wyświetlanie tzw. eks- 
traktów z „Popiołu i diamentu”, 
Pokolenia”, „Eroiki” oraz „Barie- 























Program został skonstruowany 
na zasadzie chronologii wydarzeń: 
spojrzenie wstecz na koniec pew- 
nego świata, a więc — począw- 
szy od września 1939 (widzianego 
oczyma dwóch tak różnych twór- 
ców jak Wajda i Poręba), poprzez 
życie i walkę Polaków podczas 
okupacji, obóz jeniecki, obóz kon- 
centracyjny, zakończenie wojny i 
ówczesne układy społeczne, aż do 
filmu Kutza, nie mieszczącego się 
w tym skomponowanym ciągu, 
lecz prezentującego próbkę innej, 
bo_ proletariackiej tradycji. 

Przyglądam się uczestnikom 
weekendu, próbując w rozmo- 
wach rozszyfrować ich status 
społeczny. Rozpiętość bardzo 
znaczna: od młodziutkiej absol- 
wentki wydziału sztuki, prowa- 
dzącej w Lincoln kursy filmowe, 
aż do pięćdziesięciokilku letniego 
farmera, miejscowego potentata, 
właściciela ziemi i przetwórni. 
Przeważają nauczyciele — z 
miast, miasteczek, a nawet ze 
wsi, gdzie także działają kluby. 
Jeden z nich prowadzi Hugh 
Proctor, szczery entuzjasta filmu, 
którego dziełem jest także zwa- 
bienie na kurs farmera Jima. 

Jim uznaje realizm jako este- 
tykę jedynie godną zaufania i w 
tym kontekście zapałał entuzjaz- 
mem dla „Pokolenia" Wajdy. 
Farmerowi z Lincolnshire szcze- 
gólnie bliski wydaje się bohater 
— proletariusz Stach. Jim jest 








weekend 


$Skegnes 





KORESPONDENCJA WŁASNA Z WIELKIEJ BRYTANII 





również zwolennikiem „Hubala”. 
W tym przypadku pozostaje jed- 
nak nieco odosobniony: inni ucze- 
stnicy uważają film Poręby za 
raczej prymitywny i zrealizowa- 
ny zgodnie z kanonami estetycz- 
nymi, które znaczyły rozkwit ki- 
na komercjalnego lat 50-tych. W 
„Lotnej” natomiast niemal wszy- 
Scy widzą piękną balladę o od- 
chodzącym świecie. 

Sposób prowadzenia semina- 
rium okazuje się niezwykle po- 
jemny: wystarcza czasu na krótki 
przegląd wydarzeń  historycz- 
nych tego okresu, przedstawienie 
głównych faktów z historii pol- 
skiego filmu, sylwetki paru twór- 
ców, a nawet na odejścia w stri 
nę literatury, tradycji, filozofii 
czy mitów kształtujących wyob- 
raźnię polskich twórców. 

Wydaje się, że w prezentowa- 
nym zestawie najbardziej i naj- 
powszechniej podobała się „Pa- 
sażerka” oraz „Jak być kochaną”. 
Hugh Proctor, w słowach wska- 





zujących na szczególnie głębokie 
przeżycie filmu, mówił o wizji 
Munka niesłychanie trafnie prze- 
mawiającej do wyobraźni widza, 
o treści, grze aktorskiej, tonie 
etycznym najwyższej próby. Nie 
mam zamiaru cytować tu wypo- 
wiedzi wszystkich uczestników 
kursu. Istotne jest jednak, jak te 
filmy wciąż potrafią ożywiać wi- 
downię. Ludzie, którzy z kulturą 
polską spotkali się po raz pierw- 
szy w życiu, nie ukrywają, że są 
to sprawy dla nich trudne, ale 
mimo to przegląd jest ciekawy, 
gdyż daje świadomość obcowania 
z wartościami żywymi i pobudza- 
jącymi. 





Rozmowy o filmach przenoszą 
się wieczorem do baru, gdzie przy 
drinku nawet ci mniej śmiali py- 
tają o drobne i ważne sprawy: o 
autorstwo wiersza kończącego 
„Jak być kochaną”, o losy Zbysz- 
ka Cybulskiego, o Skolimowskie- 
go i Polańskiego. Ja natomiast, 
korzystając z obecności Jean 


Hugh Proctora poruszyła wizja Munka 


Young, reprezentującej Brytyjską 
Federację Towarzystw  Filmo- 
wych, dowiaduję się, że w 1975 
roku przypada jubileusz tego ru- 
chu. Towarzystwa filmowe zaczę- 
ły powstawać w 1925 roku spon- 
tanicznie, jako reakcja na sko- 
mercjalizowany m dystrybu- 
cji. W tamtych latach niedostęp- 
ne były w kinach całe kinemat 
grafie, więc zaczęto sprowadzać 
i oglądać wartościowe filmy w 
grupkach klubowych. 
ród pionierów wymienia się 
m. in. G. B. Shawa i H. G. Well- 
sa. Z tego ruchu wyszło wielu 
znanych twórców filmowych. 


Dziś działa w Anglii około 700 
towarzystw filmowych: na tere- 
nie szkół, uniwersytetów, zakła- 
dów produkcyjnych, w miastach 
i we wsiach. Choć tak wrośnięte 
w miejscową tradycję kulturalną, 
nie obywają się bez coraz to no- 
wych kłopotów, także finanso- 
wych: istnieją tylko dzięki skład- 
kom członkowskim. Inny kłopot 




















stanowi dobór repertuaru: ostat- 
nio kina prezentują szeroki wach- 
larz programowy, a sieć komer- 
cjalną uzupełniają filie National 
Film Theatre (rodzaj kin studyj- 
nych) oraz bogaty program fil- 
mowy w telewizji, więc napraw- 
dę nielatwo o _skomponowanie 
oryginalnego repertuaru, atrak- 
cyjnego dla zapamiętałych miłoś- 
ników kina. 






Jean Young sądzi, że przysz- 
łość należy do tzw. klubów edu- 
kacyjnych, szczególnie żywych na 
terenie uniwersytetów i szkół 
gdzie organizuje się kursy mono- 
graficzne, tematyczne itp. Fede- 
racja pełni rolę koordynatora i 
doradcy z niewielkimi możliwoś 
ciami subwencjonowania szczegól- 
nie wartościowych inicjatyw. Wy- 
daje też pismo przeznaczone dla 
Film Societies i stanowi coś w 
rodzaju banku informacyjnego. 








Po dwóch dniach wspólnego 
przebywania i rozmów rozstaje- 
my się niczym bliscy znajomi, W 
drodze powrotnej do Londynu 
odwiedzam jeszcze Tilbury, wieś 
2 500 „duszami”, gdzie Hugh 
Proctor prowadzi od 1958 roku 
swój 30-osobowy klub. Tilbury 
jest piękną, starą i znakomici 
utrzymaną wsią z ładnymi do- 
mostwami i kolorową roślinnoś- 
cią. Dzięki uprzejmości Hugha 
zobaczyłam wszystko, co się tylko 
dało: siedzibę władz lokalnych, 
szkołę, miejsce spotkań klubu a 
nawet dom farmera Jima — en- 
tuzjasty Stacha z Pokolenia” 
Potem już naprawdę trzeba było 
się pożegnać; wyjeżdżałam z 
Lincolnshire bogatsza o _ prze- 
świadczenie, że polskie kino dob- 
rze reprezentuje naszą kulturę. 





ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 


„Pasażerkać 





zespole „Silesia” u- 
kończono niedawno 
pracę nad _ filme! 
„Krzak gorejący”, 
realizowanym na 

podstawie powieści Jana Pierz- 
chały, Rozmawiamy z reżyserem 
filmu, Pawłem Komorowskim. 

— Tytuł zapowiada specyficzną po- 
etykę.) Moim zdaniem, scenariusz to 
trochę lament, trochę opowieść styli- 
3owana na żywoty świętych z powra- 
<ajacym motywem miłosierdzia, prze- 

— Ów „krzak gorejący” z ty- 
tułu, to określenie postawy Ży- 
ciowej bezkompromisowości, 
wrażliwości na krzywdę ludzką, 
niezgody na _ niesprawiedliwość. 
Bohater wybiera właśnie tę dro- 








ję. 

Książkę Pierzchały, na podsta- 
wie której powstał scenariusz, 
trudno nazwać w pełni reali- 
styczną. Jego sposób pisania jest 
metaforyczny, symboliczny w opi 
sach i w konstrukcji dramatycz- 
nej, nawet w dialogach. Było mi 
bardzo trudno zmieścić ten og- 
romny materiał w ramach filmu, 
nie dało się uniknąć ogromnych 
skrótów. Na przykład II wojna 
światowa — to na ekranie ledwie 
kilku Niemców — i to przecho- 
dzących gdzieś w dalekim planie 
Motyw miłosierdzia, przebaczenia, 
mówi Pani. Jest coś takiego w 
filmie, ale owo końcowe przeba- 
czenie jest specyficzne, nazwa 
bym je raczej wypaleniem się 
nienawiści. Bohater nie przeba- 
cza, jest już po prostu spokojny 
i obojętny, a to nie to samo. 

— Dysponował Pan materiałem, z 
którego mógł, powstać film historycz- 


ny; 50 lat, wiele zdarzeń. Mogłaby to 
być saga 6 losie Polaka, 











— „Krzak gorejący” nie jest 
filmem historycznym, jeśli rozu- 
miemy przez to określenie wier- 
ną opowieść o faktach. Opowia- 
damy raczej o pewnych posta- 
wach i poglądach, które na prze- 
strzeni historii się powtarzają. Na 
pozór wyglądają inaczej w okre- 
sie I i II wojny, w okresie mię- 
dzywojennym i powojennym, ale 
jednak są podobne. Wpisane w 
tło, pozwalają konfrontować myś- 
lenie z przebiegiem zdarzeń. I 
tylko w tym sensie jest to film 
historyczny. Mamy w filmie taką 
sekwencję: ranny bohater prawie 
Tok przebywa w pewnym dwor- 
ku. Zmieniają się pory roku i 
sceneria. Kiedyś widzi przez ok- 
no ułana Byliny, potem kozaka 
carskiego, innym razem Prusaka 
w pikielhaubie. Gdzieś daleko 
toczy się wojna, na ekranie led- 
wie żygnalizowana. 

Wydarzenia ukazane w „Krza- 
ku gorejącym” są autentyczne, 
choć poddane literackiej obróbce. 
Postać Rafała Naziemca (Czesław 
Jaroszyński) powstała w wyniku 
syntezy wielu życiorysów, podob- 
nie postać Edwarda Ocieskiego 
(Jan Englert). Na przykład dra- 
matyczna scena strzelania do ro- 
botników Zagłębia rzeczywiście 





miała miejsce. Zalążek republiki 
robotniczej zlikwidował przecież 
Sławoj-Składkowski, wtedy jesz- 
cze w mundurze kapitana legio- 
nów. 





— Jak poradził Pan sobie z ukaza- 
niem postaci bohatera w ciągu 50 lat? 

— Było wiele trudności, prze- 
de wszystkim sprawa odpowied- 
niej charakteryzacji Przy na- 
szych chałupniczych niemal me- 
todach efekt wydaje się wyjąt- 
kowo dobry. Dużo trudniej było 
znaleźć odpowiedniego aktora, 
obdarzonego wielką siłą przeko- 
nywania. Moim zdaniem Jaro- 
szyński sprostał zadaniu. 

Pod koniec filmu stają naprze- 
ciw siebie dwaj starcy: Rafał i 
jego przyrodni brat — Niemiec. 
Przeżyli życie i spotkali się w 
miejscu, z którego nie prowadzi 
już żadna droga. Rafał był szla- 
chetny, tamten był kanalią — i 
oto teraz, w obliczu śmierci, wy- 
dają się sobie równi. W pierw- 
szej chwili bohater przyjmuje tę 
konstatację jako największą 
klęskę swego życia, dlatego prze- 
gląda je wstecz, sprawdza, wspo- 
mina. Dochodzi jednak do wnios- 
ku, że przeżył życie uczciwie, w 
zgodzie z samym sobą. I to on w 
tej chwili jest pełen spokoju, 
tamten natomiast staje przed 
śmiercią wewnętrznie niespokoj- 
ny, ze straszliwym lękiem. W 
ostatecznym rozrachunku Rafał 
czuje się silniejszy, tamten rozu- 
mie swoją klęskę. 

— Rafał — współczesny Wiob. Co 
Pan na to? 

— Nie. Musiałby być bardzo 
bierny, a takie określenie jest 
dla mego bohatera krzywdzące. 
Widziałbym w tej postaci raczej 
replikę na to, co się zwykle z 
Hiobem kojarzy. Jest ciężko do- 
świadczony przez los, to prawda, 
częściowo jednak nieszczęścia, 
które go spotykają, powoduje 
sam swoją  bezkompromisowoś- 
cią. Widziałbym w nim ucieleś- 
nienie losu Polaka, który w swej 
historii zbierał rany, ale psy- 
chieznie nigdy się nie poddał. 

Patrząc wstecz na własny do- 
robek najwyżej cenię te filmy, 
które jakoś opowiadały o Polsce, 
a więc „Pięciu”, „Stajnię na Sal- 
vatorze” i telewizyjny serial 
„Przygody pana Michała”. Dlate- 
go sięgnąłem po „Krzak goreją- 
cy” Pierzchały, W przyszłości 
również chciałbym pozostać przy 
takiej tematyce. Czytam teraz 
powieść Baumgardtena „Wilki w 
lesie”. Jest to opowieść o bitwie 
partyzanckiej w Górach Święto- 
krzyskich. Partyzanci są w kotle 
niemieckim, wydostają się jed- 
nak, choć wielu ginie. Nagle oka- 
zuje się, że w tym miejscu od 
wieków toczą się zacięte bitwy. 
Atakujący zawsze idą tym wą- 
wozem, bo inaczej przejść nie 
można, za tym drzewem są oko- 
py obrońców, tu — groby poleg- 
łych. Kawałek polskiej ziemi, 








A Jan Englert 


przez który nieustannie przetacza 
się historia. To dobry, filmowy 
pomysł. 

— A więc znów historia jako syn- 
teza? 

— Myślę, że po szeregu analiz 
nadszedł czas wymagający syn- 
tez. Młodzi nie chcą już rozpatry- 





- 0 filmie „Krzak gorejący” mówi 


PAWEŁ KOMOROWSKI 


Życiorys 





wać historii tak, jak my kied; 
Ale od historii nie można odejść, 
wyrastamy z niej, ona tworzy na- 
szą osobowość, poczucie związku 
z narodem i tradycją. Wydaje mi 
się, że przekazanie młodym na- 
szej historii jest sprawą ważną; 
podejrzewam, że są jej ciekawi, 
choć nie chcą być zanudzani trak- 
tatami. Trzeba więc przekazywać, 
ale i pobudzać do' myślenia, dla- 
tego ujęcie syntetyczne wydaje mi 
się najwłaściwsze. 

Posłużmy się przykładem II 
wojny światowej. Czy młodzi ro- 
zumieją, co to była okupacja, co 
z tamtych lat w nas zostało? Bo- 
ję się, że nie da się przekazać 
atmosfery okupacji, opowiadając 
o niej w formie przygodowej. 
Prawdziwej okupacji oni nawet 
nie potratią sobie wyobrazić; te- 
go nieludzkiego czasu, gdy uzbro- 
jony Niemiec zabijał przechodnia 
na ulicy, a potem szedł spokoj- 











nie dalej. Ludzie patrzyli na 
śmierć i nie reagowali. 
— Byl już taki film — „Trzecia 


część nocy”. 

— Jestem przeciwnikiem jego 
stylistyki, jego warstwy wizual- 
nej, ale kto wie, czy Pani nie ma 
racji. Być może to pierwszy film, 
który przekroczył typowe fabu- 
larne układanki. Jeśli pozosta- 
wił świadomość totalnego zagro- 
żenia, załamania norm moral- 
nych, to spełnił swoją rolę. Pra- 
cuję teraz nad scenariuszem Ma- 
riana Promińskiego „Twarze w 
lustrach”, może narodzi się z te- 
go taki właśnie film. 


Rozmawiała: 
ELŻBIETA DOLIŃSKA 


Zdjęcia: 
ROMAN SUMIK 


4 Drugi od lewej — odtwórca postaci Rafała, Czesław Jaroszyński 
y_ Anna Milewska y_Jan Englert 





tarożytne miasto w ci 
szy krajobrazu. Og- 
romny kompleks ruin, 
przy którym Akropol i 
Forum Romanum wy- 
dają się lilipucie. Od 
północy wznoszą się 
skaliste góry, w nich wykute mo- 
numentalne grobowce zamierzch- 
łych władców. 

Budowle w gruzach, większość 
zachowanych detali architekto- 
nicznych i rzeźb w muzeach euro- 
pejskich. O dawnej wspaniałości 
świadczą resztki schodów i tara- 
sów, murów i bram; także obry- 
sy fundamentów oraz ocalałe pła- 
skorzeźby z inskrypcjami, skrzyd- 
latymi bykami, rydwanami i po- 
staciami z ufryzowanymi broda- 
mi. Pojedynczo sterczą kolumny- 
kolosy, jakby z ziemi wychodziły 
ręce olbrzymów o uciętych dło- 
niach i wzywały niebiosa. 














Persepolis, antyczna stolica Per- 
sji, nie ma bezpośredniego związ- 
ku z irańskim kinem. Jest raczej 
jego podmiotem. Pamięcią, która 
choć skamieniała, jest żywą św. 
domością dziejów historycznych i 
przynależności do własnego pnia 
tradycji kulturowych. Poczucie 





ALEKSANDER LEDÓCHOWSKI 


dlugiej historii i wielkiej kultury, 
ło najważniejsza cecha filmów z 
Iranu. 


NOG GARBUSA 


Rok 1964. Cannes. Po raz pier- 
wszy w programie wielkich fe- 
stiwali europejskich  zaprezento- 
wano film irański, Była to „Noc 
garbusa” (Shab-e Quzi); reżyser 
Farrokh Gaffary, zarazem współ- 
scenarzysta i odtwórca jednej z 
głównych Tól, miał wtedy 42 lata. 

Pojawienie się „Nocy garbusa” 
w Cannes znaczyło coś więcej, niż 
powiększenie listy partycypują- 
cych krajów. Ten komercjalny fe- 
stiwal odkrywa tylko takie kine- 
matografie, które już mają grunt 
pod nogami — mecenat, własną 
organizację i kapitał. 

Europa nie znała jeszcze tego 
kina. Za całą wiedzę miała słowa 
Andre Malraux, który zatrzymał 
się przejazdem w Iranie, a było 
to pod koniec lat dwudziestych. 
Francuski pisarz zamieścił później 
w swojej książce |,Zarys psycho- 
logii kina” taką uwagę: „Widzia- 
lem w Persji film, którego już nie 
ma. Jego tytuł — »Życie Charlo- 
ta«. Filmy wyświetla się tu na 
wolnym powietrzu; na murze, 
który otacza widzów, siedzą czar- 
ne koty, i patrzą także. Dystrybu- 
torzy armeńscy zręcznie zmonto- 
wali wszystkie małe »charloty« i 
powstał znakomity długi metraż”. 
Opis niezbyt obszerny, ale odda- 
jący sytuację — w tym czasie by- 
ło w Teheranie 8 sal kinowych, 
jeszcze kilka na prowincji i 
Chaplin w tych kinach 

Reżyser Farrokh Gaffary prak- 
tykował w Filmotece Francuskiej 
jako archiwista; tam poznał świa- 
towe kino i zaraził się jego bak- 
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cylem. Gdy wrócił do Iranu, de- 
biutował w roku 1958 filmem fa- 
bularnym pt. „Południowa część 
miasta” (Jonube Shahr), zreali- 
zowanym na podstawie prozy Ja- 
lala Magadama. który z nim bę- 
dzie stale współpracować. Pierw- 
sze doświadczenie zakończyło się 
zimnym prysznicem: film ukazy- 
wał realistycznie i krytycznie ży- 
cie ludu z biednych dzielnie w 
Teheranie, więc cenzura zakazała 
go wyświetlać i asekuracyjnie 
zniszczyła część materiałów wyjś- 
ciowych. 

Drugą i szczęśliwszą realizacją 
była „Noc garbusa” — nowoczes: 
na, zaktualizowana wersja „Baśni 
z Tysiąca i Jednej Nocy” w wiel- 
komiejskiej scenerii stolicy. Pery- 
petie z trupem aktora z ludowe- 
go teatru, który głupio zginął pod- 
czas pikniku. Dużo scen świetnie 
podpatrzonych i często zabarwio- 
nych groteską. nawet surreali 
mem. Peter L. Wilson z Wielkiej 
Brytanii tak wspomina ten film. 
„Jest to czarna komedia, rodzaj 
perskiego slapsticku w stylu Hit- 




















chcocka. Uczciwa i zabawna 
rzecz". 

Najnowszym filmem jest „Wę- 
drująca armatą”  (Zanburak), 


Te minipróbki wielkiej litera- 
tury perskiej wskazują na pewne 
trendy myślowe, które przejęło 
kino. Motyw miłości występuje 
często w filmach irańskich, ale 
choć jest to miłość silna, zdeter- 
minowana biologicznie i kulturo- 
wo, nie ma w niej europejskiego 
erotyzmu; stanowi treść i waru- 
nek życia, a nie przedmiot mani- 
pulacji. Także motyw przyjaźni, 
przede wszystkim zaś doboru 
przyjaciół, przewija się w różnych 
konfiguracjach; inaczej rzecz w; 
gląda u biedoty, jeszcze ina- 
czej wśród łotrzyków czy ludzi 
z zamożnych stanów. 

Narodziny kina w Iranie były 
rzeczą przypadku. Latem roku 
1800 szach Mozaffar ad-Din z d, 
nastii Kadżarów bawił z wizytą 
we Francji. Tam, na przyjęciu w 
Contrexóville, zobaczył po raz 
pierwszy kinematograf, który mu 
się bardzo spodobał. Po powrocie 
do Iranu zawezwał nadwornego 
fotografa Mirzę Ebrahima Hana i 
polecił mu robienie pokazów „ży- 
wych fotografii”. Ebrahim Han 
wyjechał do Europy, zakupił co 
należy i w dniu 18 sierpnia 1900 
roku nakręcił pierwszy ira! 
ski filmik „Święto kwiatów”, któ- 




















ersepolis 


utrzymana w stylu lotrzykowskiej 
komedii: barwna opowieść, która 
— jak powie reżyser — uchwyci- 
ła „wieczne cechy charakteru 
Persa”. 

W tej twórczości odbija się isto- 
tny rys kina irańskiego — poczu- 
cie humoru, odrębne i żywioło- 
we. Składnikami tego humoru są: 
ludowość, refleksyjność afory- 
styczna, wreszcie posługiwanie się 
paradoksem, groteską i absurdem. 


DWÓR SIĘ BAWI 


W XI i na przełomie XII wie- 
ku żył Omar Chajjman, matema- 
tyk i astronom. W pamięci potom- 
h zachował się przede wszyst- 
kim jako poeta. Wśród jego czte- 
rowierszy znajdujemy i taki: 

'Wszechświat-karuzela, w nim 

nasze krążenia, 

Podobne są wielce magicznej 

latarni. 

Ogniskiem jest słońce, latarnią 

zaś ziemia, 
A my figurami wiecznego 
błądzenia. 

Nie dochowały się żadne dowo- 
dy, materialne ani źródłowe, po- 
twierdzające, że w Iranie bawio- 
no się latarniami magicznymi czy 
teatrem cieni. Ten kraj nie ma 
prehistorii kina w formie zaba- 
wek optycznych. Był tylko teatr 
marionetek, ale na bardzo niskim 
poziomie i mało popularny. 

Kinowy w treści czterowiersz 
Chajjama jest raczej przykładem 
sposobu myślenia. Poeta ten ukł: 
dał także aforyzmy, oto dwa z 
nich; 

„Nie ma dnia bardziej straco- 
nego w twym życiu, niż dzień spę- 
dzony bez miłości”, I drugi — 
„Przestawaj z mądrymi i Szli 
chetnymi ludźmi, a od glupich na 
sto mil uciekaj”, 




















ry był dokumentem festynu na 
plaży w Ostendzie. 

Drugim pionierem kina irań- 
skiego był Mehdi Russi Han, z oj- 
ca Brytyjczyka i matki rosyjskiej 
Tatarki. Tego, także z zawodu fo- 
tografa, zachęciły dwie okolic: 
ności do przekwalifikowania się: 
w Teheranie działało już stałe 
„kino”; była to sala, w której wy. 
świetlano filmy europejskie, 
otrzymywane z Odessy lub Rosto- 
wa, ale tylko w godzinach not 
nych i wyłącznie dla publiczności 
„lepszej”, tzn. rekrutującej się ze 
sfer dworskich i bogaczy. Po dru- 
gie — w tym czasie objeźdżało 











Iran dwóch operatorów  rosyjs- 
kich, którzy wyświetlali filmy. 
Russi Han zakupił aparaturę 


Pathć i rozpoczął urządzanie pro- 
jekcji dla haremu szacha. Później, 
bo po roku 1908, wynajął naj- 
pierw podwórze, następnie salę, 
gdzie największym powodzeniem 
cieszyły się filmy z Maxem Lin- 
derem. 

Kino zaczynało się rozpow- 
szechniać. Do Teheranu wrócił z 
Paryża Armeńczyk, niejaki Ar- 
deshir Han, który praktykował w 
firmie Pathć. Przywiózł ze sobą 
kinematograf, fonograt i.. bicykl. 
Gdzieś około roku 1913 założył 
własne kino; na pokazach premie- 
rowych przygrywał skrzypek z to- 
warzyszeniem fortepianu, na po- 
zostałych — sam mistrz zasiadał 
do klawiatury. 

W ciągu najbliższych kilkuna- 
stu lat kino zyskało obywatelstwo. 
Największym powodzeniem cie- 
szyły się filmy Chaplina, potem 
kolejne przygody Tarzana. 

Wczesna historia kina irańskie- 
go ma pewną cechę szczególną, 
nawet unikalną. O ile w tym 
czasie na całym świecie film był 
traktowany jako podlejsza roz- 
rywka dla ludu, ba. nawet dla 

















Hariash Khosrow 


»Adamak”, reż, 


gawiedzi, to w Iranie było od- 
wrotnie. Pierwszy pokaz odbył się 
na najwyższym szczeblu hierar- 
chii społecznej — na dworze ce- 
sarskim. Projekcje ruchomych ob- 
razów służyły wyłącznie uatrak- 
cyjnieniu dworskich uroczystości 
oficjalnych bądź rodzinnych. Gdy 
zaczęły powstawać kina, były one 
eksklużywnymi miejscami  roz- 
rywki dla możnych i wpływo- 
wych. 

1 druga ciekawostka natury 
etykietalno-obyczajowej. Projek- 
cje były zastrzeżone wyłącznie 
dla mężczyzn. Kobiety, jeśli oglą- 
dały filmy, to tylko na specjal- 
nych pokazach. Pierwszymi żeńs- 
kimi widzami były członkinie ha- 
remów cesarza i jego rodziny. 








Mirza Ebrahim Han 


Gdy kino stało się dostępne dla 
szerszej publiczności, wstęp mieli 
także tylko mężczyźni. W kilka 
lat później zezwolono organizować 
zamknięte seanse dla kobiet pod 
warunkiem, że specjalna ochmi- 
strzyni miała prelekcję i w cza- 
sie wyświetlania komentowała 
film. Jeszcze później wprowadzo- 
no nową ulgę — kobiety i męż- 
czyźni mogli chodzić wspólnie na 
seans, ale sala kinowa była po- 
dzielona na część żeńską i męską, 





zajmowano więc miejsca tak, jak 
niegdyś u nas w kościołach. Do- 
piero od roku 1936 wolno było ko- 
bietom siedzieć obok mężczyzn. 

Kino w Iranie zawsze cieszyło 
się łaskawością dworu. Cztery la- 
ta temu, dzięki inicjatywie i pod 
auspicjami szachowej Farah Pah- 
lawi, uruchomiono międzynarodo- 
wy festiwal tenerański, który zor- 
ganizowano z rozmachem i splen- 
dorem. Nadano mu taki charak- 
ter, że na każdym kroku czuje się 
sąsiedztwo tronu. To jest dziedzi- 
ctwo roku 1900. 

Kino — _ dziecko-kopciuszek 
wśród innych sztuk — przygarnę- 
ła Persja. Na uliczną muzę padł 
blask klejnotu. 


KINO 
I KINEMATOGRAFIA 


W roku 1960 było w Iranie o- 
koło 80 kin o łącznej ilości 65 ty- 
sięcy miejsc, w tym 20 pod go- 
łym niebem i działających sezo- 
nowo. Roczna frekwencja docho- 
dziła do 10 milionów widzów, 
którzy obejrzeli 450 filmów, z cze- 
go 85 procent pochodziła z USA, 
pozostałe z Anglii, Egiptu, Indii, 
Francji, Włoch i ZSRR. Własnej 
kinematografii Iran właściwie nie 
posiadał. 

Choć nie zupełnie. Pionierami i 
klasykami rodzimej twórczości 
byli Khanbaba Motazedi i Abdul 
Hosejn Septenta. 

Ten pierwszy studiował elekro- 
nikę w Europie, następnie opera- 
torstwo u Gaumonta. Gdy wrócił 
do kraju wybuchły rozruchy, w 
których Reza Pahlawi obalił starą 
dynastię i założył nową w roku 
1925. Motazedi zrealizował wtedy 
dwa dokumenty o historycznym 
znaczeniu: „Konstytuantę” i „Ko- 
ronację szacha Rezy Pahlawi”. 
Znowu wyjechał i przebywał ja- 
kiś czas w Związku Radzieckim, 
wrócił stamtąd zainspirowany i 
otworzył w Teheranie w roku 
1931 szkołę filmową, najważniej- 
sze przedsięwzięcie życia. Następ- 
nego roku zrealizował swój pier- 
wszy film fabularny „Abi i Ra 
bi”, wzorowany na modnych wte- 























dy komediach duńskich, Inny film 
— „Adżi Aga, aktor kina" — to 
historia faceta, który chciał zo- 
stać gwiazdorem, więc dla zwró- 
cenia uwagi skakał z dachu do 
jadącej ciężarówki. 

Drugi z nich, Abdul Hosejn 
Septenta, wszystkie swe filmy 
realizował w Indiach. W roku 
1932 po raz pierwszy w kinie 
irańskim zrobił film dźwiękowy 
(następny film „mówiony” ukazał 
się dopiero w 15 lat później!) 
Tym dziełem była „Córka szcze- 
pu Lor” (Dokhtar Lor), obrazują- 
ca przemiany społeczne pod rzą- 
dami nowej dynastii 


Dalsze jego filmy to historyczna 
opowieść z XVII wieku o dwóch 
Persach w Indiach pt. „Czarne 
oczy” (Cheshmane siah), legendy 
„Szirin i Farad” oraz „Lajlai Ma- 
dżnun”, wreszcie w roku 1934 
biograficzny film o wielkim poe- 
cie perskim Firdausim. autorze 
„Księgi królów”. 

Filmy Septenta cechuje prostota 
i naiwna szczerość, Były bardzo 
życzliwie przyjęte w Iranie. ale 
nie miały szans. Reżyser tak to 
tlumaczy: „Amerykańskie towa- 
rzystwa _ produkcyjno-dystrybu- 
cyjne w Teheranie zablokowały 
eksploatację moich tilmów, prak- 
tycznie także powstanie narodo- 
wej kinematografii”. 

Pierwsza jaskółka radykalniej- 
szych zmian pojawiła się w roku 
1946. jail Kushan, doktor 
nauk ekonomicznych, dokonał 
eksperymentu dystrybucyjnego — 
zdubbingował na język perski 
„Pierwsze Tendez-vous", franci 
ki film Henri Decoina, i odniósł 
niebywały sukces, co łatwo wy- 
tłumaczyć i względami narodo- 
wymi (ojczysty język płynący 
ekranu), i prostym faktem dość 
powszechnego wiedy analfabetyz- 
mu. Zachęcony tym założył sto- 
warzyszenie akcyjne Mitrafilm, 
które wyprodukowało pierwszy 
film irański z dialogiem mówio- 
nym. Niebawem przekształcił Mi- 
trafilm w przedsiębiorstwo Pars 
lilm, które — jako najstarsze — 
działa do dziś, Pod osobistym 
nadzorem Kushana powstało jesz- 
cze kilka filmów, takich jak 























„Więzień emira” (Zendanie Amir), 

„Wiosenne varićtćs” (Varieteye 
Bahar) czy „Nieśmiała” (Shar- 
msar). 


Od jakichś 20 lat kino Iranu 
weszło w okres prosperity. Sprzy- 
jały temu reformy socjalno-edu- 
kacyjne, rosnące uprzemysłowie- 
nie i wzrost kontaktów między- 
narodowych. Ale  praprzyczyna 
była gdzie indziej. Na ziemi irań- 
skiej, w Isfahan jest jeden z naj- 
piękniejszych meczetów. W ziemi 
— ogromne złoża nafty. 

Pierwszym sygnałem ożywienia 
kultury filmowej było powstanie 
klubów filmowych. W roku 1958 
założono filmotekę narodową z 
filiami w 4 miastach; producen- 
ci irańscy muszą obowiązkowo 
przekazywać jedną kopię każde- 
go filmu. Interesów kinemato- 
grafii bronią trzy związki: pro- 
ducentów, dystrybutorów i twór- 
ców. Kinematografia jest pod 
szczególną opieką rządu. 

W ubiegłym roku Iran miał już 
440 sal kinowych, w tym 128 w 
Teheranie. W sezonie 1971—1972 
liczba widzów wzrosła do 40 
milionów. 25 stowarzyszeń pro- 
dukcyjnych zrealizowało około 
100 filmów w roku 1974, Filmy 
irańskie pojawiają się coraz 
częściej na festiwalach, a na 
ostatnim w Berlinie Zachodnim 
zwróciła na siebie uwagę „Mar- 
twa natura” (Tabi'at-e bi Jan) 
reżysera Sohrab Shahid-Saless. 
Europejskie kina studyjne, kluby 
i filmoteki wykazują coraz więk- 
sze zainteresowanie tą kinemato- 
grafią. Eksport i szeroka dystry- 
bucja filmów irańskich ograni- 
cza się jeszcze do krajów są- 
siednich: największym odbiorcą 
jest Afganistan. Z krajów euro- 
pejskich Związek Radziecki na- 
był 5 tytułów; ostatnio także 
Polska przygotowuje do rozpow- 
szechniania kilka wybranych ob- 
razów. 

Mimo kilkunastu interesujących 
realizacji, jeszcze u schyłku lat 
sześćdziesiątych dominują filmy 
melodramatyczne, osnute wokół 
perypetii śpiewaków i tancerek. 











W roku 1969 Masud Kimiai re- 
alizuje film „Kejsar” (Qeysar) z 


typową dla kina irańskiego po- 
— ludowy epos 
Następne 


stacią włóczęgi 
zbliżony do westernu. 
dzieło — „Baluch” 
konflikt między miasi 
zaś „Ziemia” (Khak) reprezenti 
je szlachetność wiejskiej tragedii. 

Tematom wiejskim poświęcił 
się także Dariusz Mehrjui. Do je- 
go najgłośniejszych filmów nale- 
ży „Krowa” (Gav) — poemat o 
chłopie, który zwariował po stra- 
cie swej żywicielki, potem „Pan 
Prostaczek” (Halu) i „Roznosiciel” 
(Postchi). 

Bahram Beyzai, dramaturg i 
historyk teatru, odniósł sukces 
„Przednią strażą” (Ragbar), żywą 
i dramatyczną komedią o zakła- 
daniu szkoły w dzielnicy bied- 
nych w Teheranie. Najnowszy je- 
go film „Obcy i mgła” (Gharibeh 
va mech) jest baśnią ludową o 
wyjątkowo plastycznej scenerii i 
fotografii. 

Z innych autorów warto wspo- 
mnieć o Parviz Kimiai, który w 
„Mongołach” (Mongholha) paro- 
diuje i ośmiesza styl telewizji 
irańskiej, o Bahmanie Farmana- 
ra i jego „Księciu Ehtajab” (Sha- 
zdeh Ehtejab), czy wreszcie o 
o Khosrow Haritash, który w 
filmie „Adamak” spojrzał na ży- 
cie społeczne oczami „młodych i 
gniewnych”. 

Z wymienionych kilku reżyse- 
tów — współtwórców współczes- 
nego kina irańskiego — na spe- 
cjalną uwagę zasługuje omawia- 
ny już Masud Kimiai, Dał on 
najpełniejszą panoramę istotnych 
spraw i społecznych wydarzeń 
Iranu. Wychodząc od tradycyjne- 
go tematu włóczęgi, przez chłop- 
ski epos i socjalne studium miej- 
skie doszedł do ostrych sformuło- 
wań w  „Jeleniu” (Gavaznha), 
gdzie opowiedział się za swymi 
Plebejskimi bohaterami, utożsa- 
mił się z nimi i odsłonił naj- 
wrażliwsze miejsca społecznych 
konfliktów. Jego filmy cechuje 
zawsze świetna dramaturgia, wy- 
sokiej rangi aktorstwo i uroda 
plastyczna, nigdy nie naruszają- 
ca praw realizmu 

Kino irańskie, osobliwe, uro- 
dziwe i pełne pasji, ma trudnoś- 
ci w podbijaniu ekranów świata. 
Brak mu jeszcze nazwisk — 
gwiazdorów i reżyserów. Poza 
ostatnio nielicznymi (i słabszy- 
mi) filmami nie idzie na kom- 
promis z gustem europejskim. 
W tym jest jego słabość komer- 
cjalna, ale i siła jako zjawiska 
kulturowego. 

Powtarzają się w nim baśnie, 
legendy i eposy historyczne. Naj- 
ciekawsze są _ opowieści łotrzy- 
kowskie. Drugi nurt, współczes- 
ny, to tematyka wiejska i pie- 
bejsko-miejska. Krytycyzm spo- 
łeczny wiąże się z realistycznym 
zmysłem obserwacji. Wreszcie 
komedie lub filmy z elementami 
czarnego humoru i nadrealizmu. 

W tych tak różnych filmach 
przejawiają się wspólne tenden- 
cje. Apoteoza przyjaźni. Skłon- 
ność do gadulstwa przy równo- 
czesnej ostrożności w wyrażaniu 
myśli. Często wątpliwa prawdo- 
mówność. Pochwała sprytu, prze- 
zorności i opierania się na do- 
świadczeniu przy. równoczesnym 
trochę „filozoficznym” stosunku 
do życia, nawet z typowym dla 
krajów islamu poddawaniem się 
swemu losowi. Apoteoza męstwa 
i czynu, ale także aprobata 
ustępstw i kompromisów, gdy te- 
go wymaga sytuacja. Dążenie do 
celów małych lecz sprawiedli- 
wych. Z tych determinantów wy- 
łania się osobowość dawnego i 
współczesnego Persa. u 
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Effi Briest 


pinie Biura Ocen Za- 
chodnioniemieckiego 
Instytutu Filmowego 
w Wiesbaden mają 
i to znaczenie, że dy- 
strybutor filmu oce- 
nionego jako „szczególnie war- 
tościowy” zostaje zwolniony od 
podatku widowiskowego, a fil- 
mu „wartościowego” płaci poło- 
wę taksy. Jeśli nawet wyróżnio- 
ne tytuły nie rokują sukcesu, 
zachęceni ulgą podatkową wła- 
Ściciele kin podejmują ryzyko 
ich_wyświetlani: 

„Bfdj Briest” została uznana za 
dzieło „szczególnie wartościowe”, 
bo, jak czytamy w werdykcie, 
„jeśli w ogóle możliwa jest adap- 
tacja prozy Theodora Fontane, 
ta Fassbinder odniósł sukces — 
dzięki interesującemu, epickiemu 
połączeniu czytanych epizodów, 
oraz dzięki montażowi, który 
węzłowe fragmenty 


podkreślił 
powieści”. 

Inaczej to ujął Kurt Habernol 
w biuletynie ostatniego zachod- 


nioberlińskiego festiwalu, pi- 
sząc: „Nie trzeba być ani czło- 
wiekiem wykształconym, ani 
znawcą literatury — wystarczy 
być wypoczętym i cierpliwym 
widzem, aby właściwie odebrać 
adaptację «Effi Brieste. Jest to 
bowiem film czytany, bardziej 
się go słucha niż ogląda”. 

Obie opinie są godne zastano- 
wienia. Zwróćmy uwagę: powieś- 
ci tego pisarza były już wielo- 
krotnie przenoszone na ekran, 
sama „E£fi Briest" aż trzy razy. 
W roku 1938 Gustaf Griindgens 
zrealizował „Krok od drogi" 
(Schritt vom Wege) powierzając 
rolę panny Briest słynnej wtedy 
aktorce Marianne Hoppe. W 1956 
roku wyniosła i chłodna Ruth 
Leuwerik — znana u nas z 
„Damy z perłami” — zagrała tę 
Tolę u boku Bernharda Wickiego 
w filmie Rudolfa Jugerta, no- 
szącym tym razem tytuł „Róże 
jesieni" (Rosen im Herbst). Wre- 
szcie w 12 lat później w NRD 
powstała adaptacja Wolfganga 


Luderera z popularną Angeliką 
Domróse. Wszystkie trzy wersje 
były nieudane: stąd wniosek, że 
ten dziewiętnastowieczny romans 
nie poddaje się klasycznym za- 
biegom. 

Fassbinder, znany z pracowi- 
tości i szybkości działania (od 
1968 roku zrealizował 11 filmów 
kinowych i 12 telewizyjnych 
wyjątkowo powoli, bo przez pt 
nad dwa lata, kręcił swe ostatnie 
dzieło (co prawda w tym cza- 
sie zrobił jeszcze dwa inne peł- 
nometrażowe filmy, z których 
„Strach zżerać duszę” otrzymał 
nagrodę FIPRESCI w Cannes). 
Realizacja ciągnęła się tak dłu- 
go, gdyż „Effi Briest" była dla 
Fassbindera „dziełem życia”, od 
lat noszonym w sercu projek- 
tem, w który zaangażował cały 
swój prywatny kapitał (800 ty- 
sięcy marek), a wszyscy aktorzy 
grali darmo za obietnicę party- 
cypacji w zyskach w przypadku 
sukcesu. 

Ten 


zachodnioniemiecki _fil- 


mowiec ma dziś dopiero 30 lat; 
gdy miał dwadzieścia, dał się po- 
znać jako ambitny reżyser tea- 
tralny, a w roku 1967 wprowa- 
dził do REN „antyteatr" i — 
może w następstwie tamtych do- 
Świadczeń — tworzy uporczy- 
wie „antyfilmy”. 

Jeśli gdziekolwiek szukał wzo- 
rów, świadomie lub nie, to u 
Breśsona. We wszystkich fil- 
mach  Fassbindera nie wolno 
grać. Aktor nie może gestem, 
mimiką i intonacją głosu zdra” 
dzić jakichkolwiek swoich uczuć. 
To dobrze nam znany styl Bres- 
sona, ale według starego powi 
dzonka francuskiego „nie ten 
jest Molierem, kto chce nim być”, 
więc mimo pewnych zbieżności 
Fassbinder i Bresson chodzą 
własnymi drogami, ten drugi — 
szerszym traktem. Ale czy jest 
to sprawą przypadku, że „Strach 
zżerać duszę” Fassbindera po- 
dzielił się nagrodą w Cannes wła- 
śnie z „Lancelotem” Bressona? 

Bffi Briest" to film „czyta- 
ny”, ale nie zawsze tekst odpo- 
Wiada obrazowi. Na przykład 
gdy jeden z bohaterów filmu dy- 
skutuje z sekundantem o poje- 
dynku (tekst czytany), obraz 
ukazuje ich już w pociągu, za- 
raz potem w powozie. Gdy w 
tekście padnie słowo „pojedy- 
nek”, na ekranie widzimy już 
rezultaty wymiany strzałów. 

W innym miejscu jest znów 
tak (przykład z pamięci, nie rę- 
czę za ścisłość samych słów): 

LEKTOR: „Effi Briest weszła 
do_pokoju i powiedziała...” 

EFFI (wchodzi i mówi): „Dzień 
dobry, mamo!” 

LEKTOR: „Jej matka zwróciła 
ku niej zmęczoną twarz i odpo- 
wiedziała. 

MATKA: „Dzień dobry, 
Effi! Czy dobrze spałaś?” 

Przy takim założeniu obraz 
schodzi jakby na drugi plan, sa- 
mo zaś dzieło robi wrażenie zbio- 
ru czołówek do kilku filmów 
Disneya, tylko „poważnych”. Bo- 
wiem mistrz animacji zza ocea- 
nu otwierał książkę z kolejną 
powiastką, na pierwszej stronie 
wyrastał zamek, na drugiej bo- 
haterowie, na trzeciej fosa lub 
park, postacie ożywały, zamek 
zbliżał się, kontury książki zni- 
kały i Świat baśni był gotów. 
W „EŚfi Briest” mamy także po- 
stacie jakby „żywcem wyjęte” z 
książki, poruszające się na czy- 
jeś polecenie i rozpoczynające 
nowe życi: 

Sama fabuła (o małym wykro- 
czeniu Effi przeciw prawu wier- 
ności i dużych tego następstwach) 
jest jak najbardziej w duchu 
„belle ćpoque”; „Effi Briest" 
jest czymś w rodzaju zrealizo- 
wanego z wielką kulturą pamięt- 
nika filmowego, w. szczególnej 
formie i o odległych sprawach. 
Henna Schygulla, faworyzowa- 
na aktorka Passbindera, ze swo- 
ja wymuszoną przez reżysera 
kamienną twarzą, jest mimo 
wszystko wzruszająca. Z wy- 
pielęgnowanych zdjęć czarno-bia- 
łych przebija nieodzowny w tym 
przypadku nastrój nostalgii. Ale 
czy wielu widzów wytrzyma pre- 
zentację lat osiemdziesiątych u- 
biegłego wieku w tym stylu? 
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UGIEGZKA PRZEZ PUSTYNIĘ 


FRANCJA — WŁOCHY, 1971 


Reżyseria: PHILIPPE DE BRO- tuł_ oryginalny: „la 
CA. Scenariusz na podstawie p d'escampette”, 

wieści Roberta Beylena: Philip- 
pe de Broca i Jean-Loup Daba- 
die. Zdjęcia: Renć Mathelin. Mu- 
zyka: Michel Legrand. Wykonaw- 
cy: Marlene Jobert (Loróne). Mi- 
chel Piceoli (Valentin), Michael 
York (Basil), Louis Velie_ (Paul- 
Emile) Amidou (Ali), Didi Pe- Libii 
reso (Renata) i inni. Produkcja: co daje reżyserowi (.Dowcipnis 
Les Films Ariane — Columhia Człowiek z Rio Kaprysy 


LONCZUWO ZZO Ę R ś 
M w aji do wys 
(Rzym). Barwny. Dozwolony od Ari") wiele okazji u A 
15 lat. Czas wyświetlania: 95 
min. Premiera w marcu br. Ty- 


poudre 


Komedia wojenna. Francusk 
DZU CEONZNCJESY 
zona szwajcarskiego konsula w 
uciekają przed Niemcami 


nia narodowych przywar Fran 
WOCHE 
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mski, Weksiuder Ledóchowski, Marla Oleksiewicz, Tam Olszewski, 
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EGZEMPLARZY, ziezikiuadzuwany ch, na. uprzednie pisemne zamowienie, prowadzi 
rawa 25, meeie Warszawa. DRUK: Zaklady Wkię 
2. Nasierowska. R. Sumik, J. Troszczenski. W 
Potriim, PRE zespoły. Filmowe" 


ACZ ATYJTONCZY 
Unitrańce Film, UPl, Vide». Wstwórnii im. 


12-595 Warszawa. Tei 
sław Steranski, Wojciech Wierzew sk 
Bożena Janicka, Maria Kaniewska, Z 


h (ca red. nacz), Bogdan Zagroti, 


ŚNIEŻYCA 


WECESZECZE) 


Reżyseria: FERENC KOSA 
OOTUTENSENYCJST M 
Ferenc Kosa. Zdjęcia: Sandor 
DEWANOTENZTW NJ 
Wykonawcy: Imre Szabó 
(Marton Csorba). Maria Mar- 
kievicova (jego babcia). Peter 
Haumann (porucznik żandar- 
merii), Janós Konvorcik (sier- 
żant). Pola Raksa (spadochro- 
niarka). Tibor Tancos (kapral 
Varsa) i inni, Produkcja 
Malilm* (Budapeszt) przy 
wspołpracy SFT Koliba (Bra- 
tysława). PRF „Zespoły Fil- 
DOWNZZYCYNNST CH 
centrum _„Bojana” (Sofia). 
Barwnv. Dozwolony od 15 lat 
Czas wyświetlania: 593 min. 
CZONY NANCY 
studyjnych w marcu br. Tw 
SATALOWINSZTECENA 


Draniat wojenny poruszaja- 
*% problem moralnej odpowie- 
dzialności kilku ludzi, wraz z 
całym narodem  wplątanych 
w dramat wojny niesprawied- 
liwej. Dezerter z armii wę- 
BCNONACZONINUE 
cie wschodnim. ukrywa się w 
sórach, udzie staje przed dy- 
[GNIONCY LOJASTUSKINY 
ratowania tvlko swej własnej 
ROSĄ 


NADWOŁŻAŃSKA OPOWIEŚĆ 


POLLJAKZE) 


LOK CZENIENACNU 
Scenariusz na podstawie po- 
wieści Grigorija Konowałowa 
sorij Kołtunow i Nikołaj 

w przy współpracy Iwa- 

na Łukinskiego. Zdjecia: Wa- 
dim Korniliew. Muzyka: Ana- 
tolij Lepin. Scenozrafia: Sie- 
mion Wielednicki. Wykonaw- 
cy Iwan Łapikow (Denis 
Krupnow). Władisław Strzel- 
szik (Matwiej). Gieorzij Jepi- 
lancew (Sawwaj. Aleksandra 
Klimowa (Lubawa), Nikołaj 
Olalin (Jurij), Giennadij Saj- 
iulin (Michał. | Giene uj 
Czulkow (Konstantin).  Juii 
Szyłkow (Aleksander). Lena 
DORONTYWAYNUJCYH 


Roman Wionczek, Wojciech Zu 


Śmoleii Wasilewska, OSKAr So 


Ka Okopowa 
Colnmoia Fi A. CRF. 


Gorkiego. urch. Numier przekazano do drilka 


Wydawnictw 


chriakow (Tichon Sołncew 
Alina Pokrowska (Julia), Ra- 
maz Czchikwadze (Stalin) i 
inni. Produkcja:  Wytwornia 
im. Gorkiego w Moskwie. 
Barwny. Bez ograniczenia 
Czas wyświetlania 
Premiera w marcu 

MAGRA OT 


Adaptacja pierwszej częsci 
epickiej powieści Grigorija 
Konowałowa o rodzinie nad- 
wołżańskich hutnikow między 
rokiem 1917 a czerwcem 1941. 
Główne partie filmu rozery- 
wają się w trzech ostatnich 
latach przed napaścią hitle- 
rowskiej Rzeszy na ZSRR. 
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LAUREN 
BACALL 


Wyświetlane obecnie w wielu krajach 
z powodzeniem, choć bez entuzjazmu ze 
strony krytyki, „Morderstwo w Orient 
Expressie" Sldńeya Lumeta, jest powro- 
tem na ekran słynnej niegdyś Lauren 
Racall. Byla żoną I partnerka Humphreya 
Hogaria w serii „czarnych! fllmów kry- 
minalnych z lat czterdziestych. Debiut w 
ekranizacji Hemingwaya „Mieć | nie 
mieć” (184) uczynił ją ' natychmiast 
sławną: niecodzienna uroda 1 prowoka- 
cyjny styl bycia ukształtowały modę, tak 
charakterystyczną dla kina iamtych lat. 
Dziś aktorka z ironią komentuje swój 
sukces; — „Miałam wtedy oslemnaście 
lat | nie umiałam grać. Rylam trochę 
modelką, występowałam w jednej sztuce 
scenicznej, Zawodu uczyć sie musiałam 
przed kamerą, na oczach wielu ludzi. To 
nie było łatwe. Własny styl? W. gruncie 
rzeczy lo przypadek. Cała koncepcja roli 
była dzielem reżysera, Howarda Hawksa; 
zawsze chcial spotkać kobietę, wobeć 
Której mógiby odegrać role czarodzieja 
Śvengali. Ja zostałam wybrana — w 
pewnym sensie mnie stworzył. W sce- 
nach z partnerem Wypracował technikę, 
dzięki której zachowywałam się „pó 
męsku”, co uznano za niezwykle prowo- 
kacyjne. Sama o niczym wtedy nie my- 
m. A moje słynne spojrzenie z bo- 
To_ dlatego, że się, spojrzeć 
kamece, miałam za wielką tre- 














ku 
wprost 
mę. Byłam niepewna | drżałam ze stra- 
chu, ale Uznano, że to. coz tego wynika, 





można sprzedać: Fllm chwycił, a potem 
musialam dopasować się da tego wize- 
runku!” 

Lauren Bacall twierdzi, że najwięcej 
zawdzięcza współpracy z Humphreyem 
Bogartem: — „Bogie był prawdziwym o- 
parciem, Nauczył mnie patrzeć z humo- 
rem na swoją kariere i na siebie. Ale na. 
Wet om nie zdołał pomóc mi w walce z 
producentami, którzy chcieli powielania 
lego zamego, dopóki wszystkim się nie 
anudzi 

















Humphrey Bogart umarł przed osiem- 
nastu laty; ich pożycie aktorka opisała 
we wstępie do biograficznej książki Joe- 
go Hyamsa. Sama coraz rzadziej poja- 
wała się na ekranie. Widzieliśmy ja w 
Polsce w tllmach „Żona modna” i „Ru- 
chomy cel”. Ten ostatni zresztą był Koń- 
cem jej kariery filmowej aż do ubiegłego 
roku, kiedy zdecydowała się przyjąć rolę 
w  „Morderstwie w Orient Expressie". 
obok dwunastu innych, sławnych nie 
gdYŚ, lecz dziś już rzadko występujących 
aktorów. Odrzuca propozycje telewizji 
twierdząc, że jest to „przeciętność cler- 
pląca na elephantiasi", Grywa w tea- 
trze: — „Jeżeli mam pracować jako ai- 
torka, to tylko w czymó, z czeko mogę 
być dumna. W końcu legenda zobowią- 
zuje” 













Marlon Brando przekazał swym przy- 
jaciolom Indianom 16 hektarów ziemi w 
kalitornijskiej miejscowości Agoura. 

— Popelniłem w mojej karierze aktor. 
skiej wiele, niewybaczalnych biędów 
powledział Brando — godząc się przyj- 
mować role w westernach, falszujących 
historię, przedstawiających ją tak, jak wi- 
dzą ją biali. Pozostawiam role w tych 
filmach Johnowi Wayne. 

Na darowiznę Marlona Brando zarea- 
gowali niechętnie inni właściciele pu- 
stynnych terenów w Agourze. 

Na zdjęciu — Marlon Brando w czasie 
przekazania aktu darowizny  czarowni- 
kowi Semu Huaurte, reprezentującemu 
21 plemiona indiańskie. — Ta ziemia zaw- 
sze należała do was — oświadczył aktor. 
— zwracam wam dlug o 400 lat za późno. 


* 


Federico Fellini oświadczył: „nie będę 
robił filmu o Casanovie, firma Cineriż 
zawiadomiła mnie o tym, nie podając 
żadnych powodów swej decyzji”, Reżyser 
od wielu miesięcy pracował mad scena- 
riuszem tego filmu. który początkowo 
miał kosztować około pięciu miliardów 
lirów; usuwał sceny wymagające naj- 
większych nakładów. tinansowych. — Po 
raz pierwszy w mej karierze była tę rze- 
czywiście praca analityczna | drobia: 

wa — mówi Fellini. — Ale nic z niej nie 
wynikło. Zmarnowałem cały rok. 


* 


Jean Seberg, którą oglądaliśmy nie- 
dawno w „Porwaniu'” Yves Bolsseta wy- 
śtąpi w picrwszym pełnometrażowym fil- 
mle awego męża Denisa Berry. Film nosi 
tylul „Wielkie szaleństwo” 1 opowiada 
o gruple kontestującej młodzieży, która 
postanowiła przekształcić garaż w „noc- 
ny klub", by konkurować z młodymi 
burżujami Partnerem Jean Seberg jest 
młody uktor Pierre Blalse, bohater filmu 
ola Malie'u „Lacombe Llcien” 
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MARINA MALFATTI 


Marina Malfatti, popularna we Włoszech 
aktorka występująca w „kryminałach: 
gra w tllmie rzedawóa baloników 
reż. Marlo Gariazio, 








„Film. wpływa "ha zinikny  pówszech= 
Pych asów, a mad, warunkiem, de 
proces tych zmian ię rozpoczął”. 

RIEGFRLED KRACAUER, 


teoretyk kina 


ZMARŁ 
PIERRE FRESNAY 






Rodzina Pierre Fresnaya pochodziła z 
Alzacji, on sam urodził się w Paryżu. 
Ojciec, profesor Liceum Świętego Ludwi- 
xa, niechętnie godził się na aktorską ka- 


rierę syna, Ale młody Pierre Laudenbach 
(prawdziwe naźwisko Fresnaya) był u- 
party. Debiutował jako 15-letni chłopak 
W małej roli na scenie teatru Rójane, 
uczył się w ałynnej paryskiej szkole ak- 
torskiej „Conservatolre", Był jeszcze stu- 
dentem | mial dopiero it lat, gdy otrzy 
mał pierwszą wielką role teatralna. Za- 
grał Marla W „IMraszkach trafu I miłoś- 
ci" Marlvaux na scenie Komedii Fran- 
cuskiej, W roku 1919 zmienil swój pseu- 
donim £ Pierre Vernet na Pierre Kresnay. 
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1937 porzucił 
Francuskiej, nieco później związał się ze 
scenami teatrów bulwarowych. Odtwórca 
lkiego klasycznego repertuaru okazał 
także w_ sztukach 
szych. firmowanych przez popularnego w 
międzywojennych Sachę  Gultry. 
Równolegle do kariery teatralnej odno- 
sił sukcesy na ekranach. 





się znakomity 


w filmie „Pan Vincent" 











(1932) 1 „Cezar” (1936) 
kapitana Boleldieu W słynnych „Towarzyszach 
broni” Jean Renoira. 

Gdy wybuchla wojna kapitan Fresnay wyru- 
szył na front. Podczas okupacji zagral w takich 
filmach jak „Ostatni z sześciu” Georges Lacom- 
be'a | w „Kruku” Henri-Georges Clouzota. 

Lata powojenne przynoszą mu wiele wyróż- 
nień: na festiwalu w Wenecji w roku_1847 od- 
Blera nagrodę za rolę w fllmie „Pan Vincent" 
Maurice Cloche'a, a w tym samym roku zostaje 
uznany za najlepszego aktora francuskiego; w 
1949 1 w I9s0 roku otrzymuje to samo krajowe 
wyróżnienie, a na festiwalu w Karlowych Wa- 
rach W roku 1852 — nagrodę za najlepszą In- 
ierpretację aktorską w filmie „Pan Fabre" o 
słynnym francuskim entomologu. 

W miarę upływu lat Pierre Fresnay curuz rza- 
gziej pojawiał się na ekranie, Grał natomiast 
w prowadzonym przez siebie teatrze „La Micho- 
ditre' | występował w telewizji. Zmari w stycz- 
niu br. w wieku 78 lat. 

Po śmierci Fresnaya prezydent Giscard d'Esta- 
ing wystosował list do wdowy, aktorki Yvonne 
Printemps: „Nie chcialbym — pisze — dokon: 
wać jakiegokolwiek wyboru spośród tak różno- 
rodnych ról Pierre Fresnaya. ale w moim prze- 
konaniu filmy „Towarzysze broni” | „Pan Vin- 
cent" stały się dzisiaj częścią osobistej tilmote- 
ki każdego z nas”. 
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